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POVZETEK:  Med ilustracijo in umetniško grafiko 
 
Moje delo je »avtotematizacija ustvarjalnega ozadja«, pri čemer je poudarek na srečanju z 
»izvorno« grafiko, z »originalno umetniško grafiko«, ki rezultira v osebni izkušnji grafike in 
individualnih vidikih ustvarjalnega procesa v grafiki. Poudarek je na grafični akciji, ki je 
utemeljena na pristnem umetniškem doživetju in ustvarjanju, na pristni čutnosti. Gre za avtentično 
umetniško doživetje v ustvarjanju, ki rezultira v izrazito snovnem, čutnem in konkretnem artefaktu. 
Grafična akcija ni le težko fizično delo, temveč grafika terja tudi specifično likovno mišljenje. 
Pomembna prvina mojega ateljejskega dela je tudi sistematičen študij modernizma, predvsem 
kubizma. Prav srečanje s Picassom na »štiri oči« je bilo vir za iskanje ustvarjalnih alternativ. Prva 
je zame oblika in oblike so podvržene katarzi. Ključna je ekspresivna linija, tista, ki nosi »elan 
vital«. Tu je še Matisse, ki je z barvo vplival na mojo oblikotvnornost in podobotvornost. Ker sem 
grafike ustvarjala v lesorezu, je bil moj ustvarjalni interes usmerjen v iskanje temeljnih principov 
»modernega« lesoreza pri Munchu in Kieferju. Naslonila sem se na tradicijo »ljubljanske grafične 
šole«. Tradicija je jedro umetnosti in je temelj za ustvarjanje novosti. Temeljito poznavanje 
tradicije je pogoj za svobodno občutenje svoje lastne individualne ustvarjalnosti. Vztrajam pri 
avtonomiji umetnosti in iskanju svoje lastne poti v ustvarjalno svobodo. Prizadevam si najti svoj 






ABSTRACT: Between illustration and artistic printmaking 
 
My work is "autotematization of the creative background", with the emphasis on meeting with 
"original" graphics, with artistic printmaking, which results in a personal experience of graphics 
and individual aspects of the creative process in printmaking. The emphasis is on artistic action, 
which is based on genuine artistic experience and creativity, on genuine sensuality. It is about 
authentic artistic experience in creation that results in a distinctly material, sensual and concrete 
artefact. The core of graphics is the matrix, there is where the drama of my own creative process is 
happening. Printmaking is not only a hard physical work, but it also requires a specific artistic 
thinking. An important element of my studio work is the systematic study of modernism, especially 
cubism. It was the meeting with Picasso where I found creative alternatives. Most important for me 
is shape and the shape is subject to catharsis. The key is the expressive line, the one that carries the 
»elan vital«. There is also Matisse, who with his color influenced my shapeforming. Because I 
created printmakings in woodcut, my creative interest was focused on finding the basic principles 
of "modern" woodcut with E. Munch and A. Kiefer. I learned about the tradition of the "Ljubljana 
Graphic School", with which drawing in perceived in its original dimension and complexity. 
Tradition is the core of art and is the basis for creating novelties. A thorough knowledge of tradition 
is a prerequisite for the free feeling of one's own individual creativity. I insist on the autonomy of 
art and the quest for my own path to creative freedom. I'm trying to find my own artistic expression. 
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1  Uvodne besede 
 
Namen mojega dela ni bil pisanje »memoranduma« o ilustraciji in/ali umetniški grafiki. Težišče 
mojega magistrskega dela je na individualnih vidikih likovnega ustvarjanja. Gre za pristno izkušnjo 
doživetja in ustvarjanja »izvorne« umetniške grafike. 
Prvotni namen mojega dela je bil poiskati vzporednice med ilustracijo in grafiko. Zanimalo me je, 
kako produkcijski način, ki je vezan na izvorno umetniško grafiko, vpliva na  končni rezultat – na 
likovno formo. Ključno vprašanje je, kje se zgodi »preskok« iz »zgolj ilustriranja« v likovno 
interpretacijo dane vsebine. 
Današnja ilustracija namreč vse bolj ubira najkrajše poti, kako priti do forme. Hotela sem ubežati 
hiperprodukcijki logiki »compjuterske« grafike, njeni lahkosti v odnosu med obliko in vsebino. Zdi 
se, da je sodobna ilustracija pozabila, da je temeljna naloga ilustratorja poiskati oblikotvorni 
ekvivalent, ki bo vsebino (ki je zanjo vselej vnaprej dana) najbolj efektivno nosil. 
Poudarek tega dela je na likovnosti oz. oblikotvnornosti, na temeljnih oblikotvornih principih  
originalne umetniške grafike in njenih izraznih možnostih. V ospredju je analiza procesov likovne 
artikulacije. V tem procesu se srečata duh in materija. Dejavno vplivata drug na drugega in se 
vzajemno artikulirata.  
Ustvarjanje grafik je dolgotrajen proces, ki poteka od likovne zamisli do realizacije te zamisli v 
snovni obliki. Likovna zamisel v tem procesu ne ostane nedotaknjena, marveč se spreminja in 
preoblikuje v skladu z likovnimi oblikami, ki jo nosijo, in v soočenju z zahtevami materiala.  
Ilustracija, ki jo realiziramo na grafičen način1 z uporabo tradicionalnih grafičnih tehnik in v  
materialih, kot so denimo les, kamen in kovina, je evidentno drugačna od tiste, ki se je realizirala 
v okvirih dematerializiranega »virtualnega« sveta, zamejenega z  računalniškim zaslonom. Zame 
sta ključnega pomena čutnost in materialnost artefaktov. Material ima ključno vlogo v realizaciji 
likovne zamisli. 
Živimo v času tako imenovanih »virtualnih medijev«, v času hiperprodukcije podob, kjer vlada 
prepričanje, da ni »več časa« za klasičen način ustvarjanja in ročnega odtiskovanja podob, saj zaradi 
svoje »počasnosti« ne more več slediti enormnim podobotvornim potrebam sodobnega sveta.   
                                                   
1Kakovosti slike ne moremo merili zgolj z merilom materialnosti, absurdno pa je vztrajati pri trditvi, da je popolnoma 
vseeno, kako, na kakšen način in s kakšnimi likovnimi sredstvi je bila slika realizirana. Še večji absurd so dela, ki  kažejo 
popolno indiferentnost do materiala. (Branko SUHY, Uvod, v: 1. Bienale slovenske grafike Otočec (ur. Ivan Sedej, 
Branko Suhy, Marijan Tršar), Novo mesto, 1989, str. 9) 
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Na drugi strani pa se vse bolj utrjuje spoznanje, da se je treba vrniti h kompleksnejšemu načinu 
razmišljanja, da bi lahko reševali kompleksne probleme sodobnega sveta in na ustrezen način 
odgovorili na eksistencialne stiske, s katerimi se sooča človek današnjega dne.2  
»Kaj ko bi poiskusili z upočasnitvijo, z vpeljavo načela kontemplacije? Morda s »konservativnim 
povratkom k izboru (lat. origio-inis, začetek), k izhodiščem, k elementarnosti, k elementarnim 
medijem in tehnikam?«3 Ena od njih je »izvorna« umetniška grafika.  
To ne pomeni, da pristajamo na »bifurkacijo« na »stare« in »nove« medije, saj obstajajo utemeljeni 
razlogi za »sobstoj različnih formulacij in različnih form v umetnosti« 4 njihov soobstoj in 
sobivanje5. 
Temeljni obrat postmoderne dobe je obrat od likovnega k vizualnemu, kar je razvidno iz 
razumevanja odnosa med vizualno umetnostjo in likovno umetnostjo. »›Čista‹ likovnost se zdi 
preveč oddaljena, zato skušajo razliko zmanjšati.«6 Zame je likovnost vrednota, ki jo je treba 
negovati in ohranjati.  
Stojim na poziciji likovne forme umetnine, kajti podobno kot se pesmi pišejo z besedo, se slike 
(tudi ilustracije) rišejo in govorijo z likovnim jezikom. Temeljna razlika med verbalnim in likovnim 
jezikom je preprosto v tem, da nimata istih elementov in iste sintakse. 
Poudarek pričujočega dela je na pristnem umetniškem doživetju in ustvarjanju, ki sta utemeljena 
na pristni čutnosti, na AISTHESIS /estetika/. Gre za avtentično umetniško doživetje in pristno 







                                                   
2Jožef  MUHOVIČ, Notice o skrivnostnem življenju postmoderne umetnosti, v: 6. Bienale slovenske grafike mesto 
Otočec (ur. Peter Skalar, Jožef Muhovič), Novo mesto, 2000, str. 116–122. 
3Prav tam, str. 118. 
4Prav tam, str. 122. 
5Po Muhoviču  »novi« mediji ne morejo izpodriniti »starih« in velja tudi obratno. To pa zato ne, ker »preprosto ne 
eksistirajo na isti ravni. Gre za dve različni, a komplementarni izkušnji, ki se dopolnjujeta in izmenjujeta. Za več o tem 
glej Jožef MUHOVIČ, S slikarstvom na štiri oči: deset seans, Ljubljana 2012, str. 174.  
6Jožef MUHOVIČ, Leksikon likovne teorije: slovar likovnoteoretskih izrazov z ustreznicami iz angleške, nemške in 
francoske terminologije, Ljubljana 2015, str. 829. 
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2  Opredelitev prostora, v katerem se gibljemo 
  
2.1 Ilustracija kot likovna artikulacijska praksa 
 
Ilustracija je likovna artikulacijska praksa, je produkcija na likovni način s sredstvi likovne 
umetnosti in z upoštevanjem temeljnih zakonitosti te produkcije. Poudarek je na likovnosti, torej 
na oblikotvornosti, »ker likovnost je oblikotvornost«. Ni naloga ilustratorja produkcija idej; to je 
naloga »filozofov«, njegova naloga pa je, da tem idejam išče in najde »oblikotvorni ekvivalent«, ki 
bo sposoben te ideje suvereno nositi in jih intenzivirati na način rigorozne konkretnosti. 
Ilustracija je utemeljena na reprezentacijski logiki slikarstva, katere jedro je naš notranji oz. miselni 
odnos do stvari. Naslikana podoba je vselej izraz oz. interpretacija naše »notranje podobe«, torej 
našega notranjega odnosa do objekta upodabljanja. Je izraz dejstva, da smo subjekt upodabljanja 
predhodno v dolgem in zapletenem miselnem procesu, že spremenili v stvar /The Thing./   
Izraz »ILUSTRARE« je latinskega izvora in pomeni osvetliti oz. razsvetliti, kar pomeni, da v 
ilustraciji in z ilustracijo nekaj postane »bolj vidno, očem in človeškemu duhu bolj razvidno«. 
Ilustracija se obrača k sočloveku in mu nekaj sporoča. To sporočilo podaja v čutno-konkretni in 
snovni obliki. Sporočilo artikulira skozi likovno obliko, likovni znak, figuro, podobo, ki se 
neposredno dotakne naše čutnosti, s posredovanjem čutov pa celotne človekove duševnosti.  
Podob, ki jih gledamo, se ne da enostavno »prezreti«. »Beremo« jih bolj neposredno kot beremo 
tekste, vsidrajo se v našo zavest in se dotaknejo tudi naše podzavesti, tudi če se jim na zavestni 
ravni upiramo.   
A tisto, kar loči ilustracijo od zgolj ilustriranja stvari, je prav to, da se nas neke ilustracije dotaknejo 
na način, da nas miselno premaknejo in nam priskrbijo tudi estetske vrednote in kvalitete, ki so 
vedno znova aktualne. 
Umetniška slika je vselej tudi izjava umetnika. Takšna je denimo Picassova Guernica. Ko jo 
občudujemo v galeriji je, umetniško delo /par exellence/.  Če jo prestavimo v knjigo, ki govori o 
grozotah vojne, brez dvoma funkcionira kot izjemno dovršena ilustracija. Zato lahko z gotovostjo 
rečemo, da umetniško delo in/ali ilustracijo definira prostor, v katerem se giblje. 
V katerem prostoru se torej giblje ilustracija? To je sfera vizualnih komunikacij, kamor se je 
ilustracija umestila v dolgem in zapletenem procesu, v katerem se je osamosvajala od slikarstva in 
se konstituirala kot relativno avtonomni sektor produkcije.  
S tem je razširila svoj akcijski radij, izgublja pa svoje povezave z likovnostjo. Likovnost je namreč 
kreativen proces, ki presega vsakodnevne pomene in vzpostavlja povezave, ki jih v vizualnem svetu 
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ne srečujemo. Ne zaustavlja se samo pri videzu stvari, ampak odkriva svet za njim. Sposobna je 
oblikovati nove oblike in vsebine in nove prostore. »Likovno je zgoščena vizualnost.«7 
Likovna produkcija »ne poustvarja in ne modelira več zgolj vidnega, ampak ›dela vidno‹« 8 
Slikarstvo9 je po Muhoviču »formatiran prostor za ponovno rojevanje vidnosti«10. Bistvo slikarstva 
je v tem, da naredi tisto, kar imamo pred očmi »tukaj in zdaj« zares vidno, oz. da vidnost naredi za 
proces, ki poteka pred našimi očmi.11 Vprašanje vidnosti je za slikarstvo osrednjega pomena. A 
medtem ko si slikarstvo lahko privošči, da se realizira tudi v polju nevidnega, si ilustracija tega 
enostavno ne more privoščiti. 
Medtem ko si umetniška grafika lahko privošči iti do skrajnih meja komunikativnosti, celo 
prestopiti skrajno mejo med vidnostjo in nevidnostj12 in se realizirati v polju nekomunikativnosti13, 
si ilustracija tega preprosto ne more privoščiti. Zavezala se je funkciji komunikativnosti.  
Umetnost predpostavlja izstop iz vsakdanjega sveta, zahteva soočenje z neznanim in še 
neizkušenim. Umetnik mora biti sposoben tvegati korak »v neznano«. 
Sprejeti mora »dramo izpostavitve tujosti, novosti, kreativnosti«14. Ključno je »prestopanje meja 
invencije«15. Gre za produkcijo nečesa novega, torej »poiesisa, ki se izpostavlja v oblikovnem 
tveganju«16. 
Vprašanje, ki se ob tem zastavlja je, v kolikšni meri te trditve veljajo tudi za ilustracijo. Ilustracija 
je v zgodovini vselej zaostajala za »visoko umetnostjo«, in sicer tako stilsko kot tudi po svojem 
oblikotvornem tveganju. Zadovoljila se je s statusom »uporabne umetnosti«. Le redkim 
ilustratorjem je uspelo artikulirati izvirno poetiko. To posebej velja za t. i. »stvarno ilustracijo«, ki 
naj bi upodabljala podobe iz stvarnega sveta – iz t. i. „objektivne stvarnosti“ – in je dobila popularni 
                                                   
7Prav tam, str. 828.  
VIZUALNO-LIKOVNO: Likovno temelji na vizualnem in tipnem in ju predpostavlja, ni pa identično vizualnemu. 
»Likovnik  preseže vizualno in odkriva nove oblike in možnosti eksistence vizualnih kvalitet« (Prav tam, str. 817). 
8Prav tam, str. 829. 
9Več o slikarstvu glej Prav tam, str. 713–719. 
10MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 24. 
11Prav tam, str. 24–28. 
12Več o tem glej Prav tam, str. 17–40. 
13»Slikarstvo in kiparstvo ne komunicirata, ampak uvajata držo občestva in kontemplacije.« To terja pripravo in čistost 
duha. Prav »visoka stopnja nekomunikativnosti je po Shapiru tisto, zaradi česar so likovne umetnine tako zanimive.  Prav 
tam, str. 12. 
14Prav tam, str. 218.  
15POIESIS, ki je v novejši tradiciji umetnost in širše ustvarjalnost, je nadaljevanje na kontinuumu naravnega 
proizvajanja, ki je sposobno ustvariti nekaj novega. (Prav tam, str. 221) MIMESIS ni zgolj posnemanje narave, čeprav 
je »oponašanje« njene »pristne govorice«. (Dean KOMEL, O izkustvu umetnosti, v: Umetnost in forma (ur. Stefan 
Majetschak in Jožef Muhovič), Ljubljana, 2007, str. 41) 
Umetnost se odigrava v dvojnosti, solidarnosti in razhajanju med poiesis in mimesis. Gre za  iskanje notranjega reda  
stvari, za preseganje  kaosa, za ustvarjanje reda in smisla. V umetnosti gre za estetski red in to je tisto, k čemur težimo. 
16Prav tam, str. 217–219. 
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naziv »znanstvena ilustracija«17. Pri tej zvrsti ilustracije je risba v osnovi mimetična /mimesis/, 
medtem ko naj bi bila pri drugih zvrsteh ilustracije risba bolj poetična /poiesis/18.    
Ilustracija je sposobna vizualizirati zgodovinsko-konkretno ali univerzalno sporočilo. Vprašanje pa 
je, ali je ilustrator sposoben prestopiti meje vizualnega in svojo ilustracijo udejanjiti v polju 
likovnega.19  
Ilustracija se naslanja na »kolektivno zavest« in mitologijo20. Črpa iz celotne zaloge znanja, ki ga 
nosi »implicitna kultura«21 in ima pomembno vlogo v ohranjanju tradicij22, ki so jedro kulture. 
Delati ilustracije predpostavlja znati »brati« tisto, kar v »kolektivni zavesti« že je«. Pomeni prodreti 
v samo jedro te zavesti.  
Ilustracija kot ena od likovnih artikulacijskih praks je izredno učinkovito sredstvo za reprodukcijo 
idej, predstav, zavesti, hkrati pa je prostor za spreminjanje te zavesti. V zgodovini ilustracije niso 
bile zgolj slučajne spremljevalke novih idej, temveč so bile formatiran prostor za njigovo širjenje. 
O tem nam priča denimo njihova vloga v francoski revoluciji in njenih podaljških, kot je npr. 
ameriška revolucija. Prav ilustracija v litografiji je postala najučinkovitejše sredstvo za 
manifestacijo in širjenje idej francoske revolucije po vsej Evropi in Ameriki. 
Vendar ni naloga ilustratorja, da »kolektivno zavest« zgolj potrjuje in ji pritrjuje. Do nje ima  
dejaven miselni odnos. Nemalo je ilustracij, ki se zoperstavljajo »kolektivni zavesti«, jo 
problematizirajo in z njo polemizirajo. Take so satirične ilustracije in karikature23.  
Ilustracije niso zgolj odsev oz. odraz tistega, kar v »kolektivni zavesti« že je, ampak so način  njene 
zavestne reprodukcije. Še tako realistična ilustracija ne more biti nikoli zgolj zrcalna slika stvari, 
kot »dejansko« so. Vselej gre za ustvarjanje neke nove, simbolne realnosti, ki je drugačna od 
vsakdanje realnosti družbe in kulture.  
                                                   
17Izraz znanstvena ilustracija, danes bolj uporabljamo za zvrsti ilustracije, saj označuje stvarno ilustracijo, v dihotomiji z 
domišljijsko ilustracijo, torej v razmerju /Science-fiction/. (Marija NABERNIK, Sodobna botanična ilustracija, Ljubljana 
2012, str. 11) 
18Dihotomija: poiesis-mimesis je v naši razpravi seveda bolj analitične kot likovno-teoretske narave. Več glej v Meyer 
SHAPIRO, O nekaterih problemih iz semiotike likovne umetnosti: polje in medij pri podobotvornih znakih, Likovne 
besede (Teoretska priloga), 38, 1992, str. 92–103.  
19O razliki med vizualnim in likovnim glej več v Milan BUTINA, Prvine likovne prakse, Ljubljana 1997, str. 18. 
20Mitologija je nezavedna umetniška produkcija. Je neizčrpna zaloga znanj, spoznanj, vrednot in norm, ki se prenašajo 
iz generacije v generacijo in so jedro kulture neke družbe. 
21Z implicitno kulturo mislimo na znanja in spoznanja, verovanja, stereotipe in predsodke, vrednote in norme, ki 
opredeljujejo način bivanja neke družbe.  Izraz implicitna kultura uporabljamo v analitičnem pomenu, v odnosu na 
eksplicitno kulturo, v katero sodijo kulturni artefakti, ki jih proizvajata tehnika (tehne) in umetnost (ars). 
22 Ilustracije so učinkovit mehanizem prenosa kulturnih vsebin iz generacije v generacijo. S tem v zvezi je nujno 
izpostaviti prav dejstvo,  da ne delujejo zgolj na našo kognicijo oz. razum, ampak tudi na naše emocije, ki so ključnega 
pomena prav v »primarni« socializaciji. Zato ni čudno, da so ilustracije tako tesno povezane predvsem z otroško literaturo 
in njeno vlogo v »inkulturacijskem« procesu. 
23Honore Daumier je bil eden prvih umetnikov, ki je delal politično angažirane karikature in izrabil izrazno moč 




V »zamejenem« prostoru (s)likovnega prostora, s pomočjo domišljije in imaginacije vselej nastaja 
nek vzporeden svet, neka »virtualna«, to je »simbolna realnost«24, ki sicer izhaja iz realnosti »tukaj 
in zdaj«, jo reflektira in se v svojih učinkih oz. s svojimi artefakti vrača vanjo. 
Ilustrator brez dvoma ne more ubežati dejstvu, da je zanj vsebina vselej vnaprej dana. Vendar delo 
ilustratorja ni zgolj »prevajanje« besed25v likovno govorico oz. v likovni jezik. Če prarafraziram 
Žižka, potem lahko rečem, da ilustracija »govori« o stvareh, ki jih ne moreš povedati z besedo. 
Spregovori tam, kjer ne moremo več govoriti z besedami, tam, kjer besede obmolknejo. Utemeljena 
je na pristnem »doživetju« in občutenju in zavezana je pristni estetiki /aisthesis /26. 
Likovni jezik je drugačen od verbalnega jezika. Ključna je njegova vezanost na materialne nosilce. 
Njegova temeljna funkcija je, da vsebini dá čutno-konkretno obliko in da ureja formalne odnose, 
ki so prostorske narave.27  
Za ilustracijo je ključno vzajemno artikuliranje oblike in vsebine. Ko delamo ilustracije, si moramo 
prizadevati doseči uravnotežen odnos med obliko in vsebino in ju združiti v enotno in enovito 
likovno formo. Ključno je iskanje novih odnosov med obliko in vsebino in iskanje likovnega izraza, 
ki bo vsebino sposoben nositi.  Pri svojem delu mora ilustrator vselej paziti, da se ne bi preveč 
osredotočil na vsebino, saj bi bila s tem oblikovna plat njegovega dela osiromašena, paziti pa mora 
tudi na to, da oblika ne bi povsem »preglasila« vsebine.  
Z drugimi besedami: »Umetnik naj oblike nikoli ne podreja vsebini (kar je danes pogost primer), 
niti obratno, marveč naj išče (... preizkuša) poti in načine, na katere bi se oba pola vzajemno 
artikulirala. Umetnik najbolje izrazi vsebino, če zmore tej vsebini najti (proizvesti) oblikovni 
ekvivalent, da se bo ta izrazila, v svoji naravi, na čim bolj ustrezen način. Dinamiki likovne ideje 
mora poiskati dinamiko izraznih sredstev, s katerimi dela.«28  
 
 
                                                   
24Po Deleuze: »Virtualna realnost je simbolna realnost« oz. »Virtualno je simbolično kot tako«, v  Slavoj ŽIŽEK, Organs 
Without Bodies: Deleuze and Consequences, New York 2004, str. 4. 
25Beseda je verbalni znak in verbalni znaki so simbolični znaki, medtem ko so likovni znaki v osnovi ikonični znaki, 
čeprav so lahko tudi indeksni in simbolični znaki. Verbalni jezik je simboličen jezik, likovni jezik  pa je v pravem pomenu 
znakovni jezik. Likovni znaki so konkretni in materialni. (BUTINA 1997, op. 19, str. 121) (Stane JUŽNIČ, Lingvistična 
antropologija, Ljubljana 1983, str. 126–138) Obstaja razlika med funkcionalno sliko in piktoralno sliko, v kateri gre za 
podvojitev signifikanta in signifikata (Johaness MEINHARDT, Izginotje estetskega odnosa, v: Umetnost in forma (ur. 
Stefan Majetschak in Jožef Muhovič), Ljubljana, 2007, str. 95). 
26Beseda »doživetje«  je v najtesnejši zvezi z besedo »občutenje« /aiesthesis/. (MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 187) 
Izhajamo iz izvorne grške besede /aisthesis/, kar je tisto, kar lahko neposredno občutimo s čutili oz. kar je mogoče 
občutiti s čutili. Po Jožef MUHOVIČ, Likovna umetnost in racionalno spoznanje, uvod v  BUTINA 1997, op. 19, str. 
13. 
27Povzemam po Jožef MUHOVIČ, Prispevki za slovenski likovno teoretski terminološki slovar, v: Likovne besede, 
(Teoretska priloga), 41, 1997, str. 172–176. Kadar govorimo o likovnem jeziku v ožjem pomenu, tedaj uporabljamo tudi 
sintagmo »likovna govorica«, ki pomeni, da vsak likovnik išče svoj izrazni sistem, svojo lastno sintakso in semantiko. 
(MUHOVIČ 2000, op. 2, str. 411–413) 
28Prav tam, str. 119. 
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2.2  Zgodovinska povezanost grafike in ilustracije 
 
Ilustracija in grafika imata skupno zgodovino. Ohranjanje »zgodovinskega spomina« je temelj  
našega odnosa do primarne umetniške tradicije in sekundarnih tradicij družbe in kulture. 
Grafika ni zgolj način tiskanja podob, čeprav je, zgodovinsko gledano, neločljivo povezna z 
razvojem tiska. Ne bom se spuščala v splošno zgodovino tiska; zanimajo me le zgodovinske 
vzporednice med ilustracijo in grafiko29. 
Prvi primeri tiskanja na mehke podlage tkanine segajo v čas okrog 6. stol. pr. Kr., znane so 
poznoegipščanske matrice za tiskanje blaga v 4. stol. pr. Kr.30 Predhodnice lesoreza iz 2. stol. pr. 
Kr. so bile najdene na Kitajskem in prav tam je bil najden tudi prvi grafični list po izumu papirja 
okrog leta 105 pr. Kr. Torej so tehniko Lesoreza, tiskanja iz lesenih plošč, najprej uporabljali za 
tiskanje tekstila, preden je bila uporabljena npr. za tisk v Evropi in umetniško grafiko. Uporaba 
lesoreza je rasla premosorazmerno s slikovnim povpraševanjem. Matrica lesoreza se ustvari z 
odstranitvijo vsega, razen linij ali oblik, ki si jih želimo na odtisu. Idejo tehnike je mogoče pridobiti 
s pogledom na leseno matrico, ki je bila uporabljena za grafični odtis Samson kämpft mit dem 
Löwen (Samson ubije leva) Albrechta Dürerja.  
Prvi »surovi« lesorezi so se v Evropi pojavili okrog l.1400. 
Glede na težave, ki so se pojavljale v zvezi s tiskanem, in 
nevarnosti, da bi se pretanke linije odlomile pod pritiskom preše, 
so bili zgodnji lesorezi ustvarjeni predvsem iz debelih obrisov in 
z minimalnim senčenjem. Na prvi pogled spominjajo na 
pobarvanke, sicer pa so bili barvani naknadno, ročno ali s 
šablonami. Mnogi zgodnji lesorezi so služili kot ilustracije za 
novonastale tiskane knjige in prav zahteve po knjižni ilustraciji 
so povzročile, da je medij postajal vse bolj sofisticiran, njegov 
predmet upodabljanja pa bolj raznolik. Briljanten nemški 
umetnik Albrecht Dürer je bil tisti, ki je transformiral ta medij z 
lesorezi, kot je Samson kämpft mit dem Löwen, ki je v celoti 
realizirano umetniško delo. Njegova grafika je v osnovi črno-
bela risba, ki je odvisna od vitalne moči linije 31 . Njegov 
sodobnik Erasmus of Roterdam je trdil, da bi »dodati barvo« pomenilo »poškodovati delo«.  
Dürerjeva grafika je zaključeno umetniško delo. V Italiji je bil lesorez vpeljan na povsem nov 
teritorij, beneški slikar Tizian ga je izbral kot medij, da je z njim promoviral svoje načrte izumov.  
                                                   
29Kratko zgodovino grafike in ilustracije  povzemam po MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 262–264. 
30Prav tam,  str. 262. 
31Linija je temeljno izrazno sredstvo v grafiki in to tako zelo, da lahko trdimo, da je grafična umetnost umetnost linije.  
Slika 1 Albrecht Dürer, Samson 
kämpft mit dem Löwen, 1497–98, 




Ta lesorez predstavlja Tizianovo uporabo 
grafike, in sicer ne le kot sredstvo za 
reprodukcijo njegove risbe, temveč tudi kot nov 
medij umetniškega izraza. Prav v lesorezu kot 
mediju je bila barva prvič vpeljana v grafiko, 
znano kot chiaroscuro lesorez.32 
Prvi barvni lesorezi so želeli posnemati videz 
risb na barvnem papirju. Pri teh risbah je barvni 
papir služil kot srednji ton in umetnik je dodajal 
svetlobo (Chiaro) z dodajanjem svetlih tonov z 
belim gvašom in proti temnim tonom (Scuro), 
ustvarjenim s šrafuro ali z uporabo temne akvarelne poteze s čopičem, lavirane risbe. Chiaroscuro 
lesoreze je v Nemčiji izumili Hans Burgkmair okoli leta 1509. Ustvarjeni so bili s tiskanjem matrice 
z linijo, ki je nosila obrise figur ter senco. Lahko je bila odtisnjena kot samostojni črno-beli odtis 
ali kot barvni lesorez skupaj še z enim ali več toni lesenih blokov. Če je bil uporabljen le en dodaten 
ton, torej ena dodatna lesena plošča, bi iz nje natisnili srednji ton, ki bi deloval na enak način kot 
obarvan papir na risbah. Kjer je bila uporabljena več kot ena dodatna plošča, je bilo mogoče 
upodobiti več tonov sence kot pri perorisbi. Kjer je bil les odstranjen, bi papir ostal nepotiskan in 
te bele lise bi služile kot najsvetlejši toni. 
Eden najlepših zgodnjih primerkov takega lesoreza je delo Hansa Baldunga z naslovom Die Hexen 
(Čarovnice). Gre za lesorez z dvema matricama, odtisnjen v divi in črni barvi, ton papirja služi kot 
najsvetlejši ton.  
Vendar pa je do konca 16. stoletja Tizian izgubil interes za 
dupliciranje svojih risb skozi lesorez, namesto tega je 
zahteval, da se barvo in učinke svetlobe njegovih slik 
prevede v tehniko globokega tiska jedkanice. 
Takšne podobe z možnostjo večkratnega odtisa so se 
najprej pojavile kot samostojne slike, nato pa kot knjižne 
ilustracije; ta proces izdelave več izvirnikov in sposobnost 
za tiskanje več primerkov iste podobe po želji sta 
neizprosno spremenila umetnost in kulturo tistega časa in 
umetnosti in kulturo, ki prihaja za njo. 
Vzpon ilustracije je najtesneje vezan na izum  tiska  sredi 
15. stoletja, s katero je knjiga (in z njo tiskana beseda) 
postala eno od najučinkovitejših sredstev za širjenje novih idej, spoznanj, zavesti. To so bile ideje 
humanizma in renesanse, ki so postale gonilna sila duhovnega razvoja zahodno evropske 
                                                   
32Wendy THOMPSON, The Printed Image in the West: Woodcut. Department of Drawings and Prints, The 
Metropolitan Museum of Art, dostopno na <http://www.metmuseum.org/toah/hd/wdct/hd_wdct.htm> (6. 7. 2016). 
Slika 2  Titian and Giovanni Britto, San Girolamo nel 
deserto,  c 1530, lesorez, 388 × 541 mm.  
 
Slika 3 Hans Baldung, Die Hexen, 1510, 




civilizacije. V tiskani knjigi je imela ilustracija sprva obrobno mesto, uveljavila se je na inicialkah 
in kot dekoracija na robovih teksta, kasneje pa so ilustracije postale celostranske »pojasnjevalke« 
tistega, kar je bilo predhodno povedano z besedami.   
V srednjem veku je bila ilustracija tesno povezana s sakralnim, njena naloga je bila doprinašati k 
duhovnem razsvetljenju /iluminare/, s prodorom racionalističnega in znanstvenega načina mišljenja 
je postala »pojasnjevalka« znanstvenega načina razmišlanja in na razumu utemeljenega spoznanja.   
Z izmitvijo nove vrste preše in novega načina tiska s premičnimi črkami se je lesorez izkazal za 
idealno sredstvo za ilustriranje tiskane knjige, saj se lahko leseno matrico postavi ob premične črke 
in hkrati tudi natisne. Ista ilustracija se je nato lahko uporabila za obogatitev več kot enega besedila 
ali pa je bila mogoče celo uporabljena več kot enkrat v istem besedilu33. V eno knjigo so odtisnili 
tudi več kot 1.000 lesorezov.  
Primer take knjige je Liber Chronicaru, ki je bila izdana leta 1493 in za katero sta ilustracije 
ustvarila nadarjena nemška umetnika Michael 
Wolgemut in Wilhelm Pleydenwurff s pomočjo 
svojih pripravnikov, med katerimi je bil tudi 
mladi Albrecht Dürer. 
Z obogatitvijo literarnih klasikov v tehniki 
lesoreza je Gustave Dore postavil standard za 
takratno knjižno ilustracijo. Sredi 16. stoletja je 
globoki tisk postal preferiran medij za knjižno 
ilustracijo.  
Ker matrice bakroreza in visoke črke, pripravljene za tisk zahtevajo, različne vrste preš, so morali 
ilustracije natisniti neodvisno od besedila, ponavadi na ločenih listih, posledično pa več ni mogoče 
vizualno integrirati ilustracije z besedilom. 
Z izumom litografije okoli leta 1800 pa je bilo mogoče izdelati izredno veliko izdajo odtisov iz ene 
same matrice, iz ene risbe, izvedene na blok apnenca. Zato ni čudno, da je s koncem 18. stoletja 
litografija postala vodilna tehnika tiska zaradi očitnih prednosti pri razmnoževanju oz. reprodukciji 
besede in slike. Bila je nosilka spontanosti in mnogostranih izraznih možnosti34, ki jih je terjal čas, 
in to je tudi razlog, da so bolj toge tiskarske tehnike, kot je bakrotisk, stopile v ozadje. Šele proti 
koncu 19. stoletja so se začele ponovno vračati stare tehnike, predvsem lesorez. 
Proizvodnja slik je skokovito narasla v luči industrijske revolucije. Slike, natisnjene v sklopih z 
različnimi postopki tiska, so bile v obtoku v časopisih, revijah in knjigah, katerih število je 
naraščalo z osupljivo hitrostjo. Skoraj vse, kar je bilo v publikacijah ilustrirano, je bilo v 18. stoletju 
                                                   
33Gre za primer ko je ena ilustracija večkrat večkrat uporabljena v enem besedilu je »Liber Chronicaru«, izdana leta 
1493.  
34Kromolitografija je bila zgodovinsko gledano odgovor na zahteve publike, drobne buržoazije, po »objektivnem odrazu 
stvarnosti«. Učinkovito je odgovorila na potrebo po barvitosti in izpolnitvi tehnologije barvenga tiskanja. 
Kromolitografija je  bila bistveno cenejši, dostopnejši in kvalitetnejši tisk kot ostale grafične tehnike.  
Slika 4 Michael Wolgemut in Wilhelm Pleydenwurff, v: 
Liber Chronicaru, 1493, ilustracije v lesorezu,  




natisnjeno, ponavadi z bakrenih jedkanic, v 19. stoletju pa je bila uvedena široka paleta novih 
tehnik, ki vključujejo graviranje v les, litografijo in vrsto fotomehaničnih postopkov za 
reprodukcijo. Ampak s tem ko so založniki postali vse spretnejši pri hitri reprodukciji slike in sicer 
v velikem številu za množične medije, so se mnogi umetniki začeli ozirati v preteklost in ponovno 
preučevati posebne lastnosti ročnih odtisov, še posebej tistih v postopku jedkanja, in »tehniko 
posvojili in začeli ustvarjati omejene odtise umetniške grafike na voljo za vse večje občinstvo 
zbiralcev umetnosti«.35  
Kot odraz upora proti masovni proizvodnji slik so se mnogi umetniki vrnili k »starim tehnikam« in 
svoj navdih za ekspresivnost izraza iskali na odtisih Rembrandta in Goye. Vračali so se nazaj na 
vrline fine linijske risbe in skrbno tiskanih jedkanic. Impresionisti Édouard Manet, Edgar Degas in 
Camille Pissarro so še podaljšali doseg umetniške grafike z raziskovanjem možnosti jedkanice, 
akvatinte in litografije. Degas je veliko eksperimentiral predvsem pri izdelavi monotipij s tiskanjem 
na papir risb, ki jih je delal s črnilom na steklo ali kovino36. 
V delih impresionistov in postimpresionistov se čuti vpliv eksotičnih grafik, ki so prišle v Evropo 
z Japonske, potem ko so se trgovske poti ponovno vzpostavile leta 1854. 
Tehnika, kompozicija, in predmeti upodabljanja37 lesorezov Ukiyo-e so imeli močan vpliv na 
evropske umetnike, kar se kaže v značilnostih barvnih grafik, kot so na primer barvna suha igla 
Mary Cassatt in odtisi Paula Gauguina. 
                                                   
35Colta IVES, The Print in the Nineteenth Century. Department of Drawings and Prints, The Metropolitan Museum of 
Art, dostopno na <http://www.metmuseum.org/toah/hd/prnt2/hd_prnt2.htm > (7. 7. 2015). 
36Prav tam. 
37Prav tam. 
Slika 6  Mary Cassatt, Maternal Caress, 
1890–91, suha igla, akvatinta, jedkanica, 
438 x 303 mm. 
Slika 5  Paul Gauguin, Nave nave 





Za 19. stoletje lahko trdimo, da je bila to „zlata doba“ ilustracije38. Za razcvet ilustracije je bila 
poleg razvoja znanstvenega duha in duha demokracije zaslužna prav litografija kot najučinkovitejše 
sredstvo  za odtiskovanje podob39, brez omejitev in v smeri množičnega tiska. 
Koncem 19. stoletja je litografija začela izgubljati prvenstvo v odnosu na lesorez, med drugim tudi 
zato, ker je ta ekspresionizmu bolj ustrezal zaradi izrazne moči risbe. Generacije pred tem so v 
lesorezu videle nujno in neizbežno sredstvo za knjižne ilustracije in periodiko, čemur je sledilo 
obdobje zavračanja lesoreza, ki je bilo detetminirano s časom.  
Seveda ne morem mimo dejstva, da so bila v vseh grafičnih tehnikah od renesanse naprej  v grafiki 
realizirana tudi izjemna umetniška dela in da v zvezi z grafiko omenjamo velikane umetniške 
tvornosti Francisco Goya in njegovo litografijo Biki ali pa Albrechta Dürerja in njegov lesorez 
Melanholija, ki je umetniško delo par excellence. Tudi po 500 letih je še vedno aktualno, saj nosi 
elemente univerzalnosti in deluzijanske večnosti /infinity/.  
Tehnika lesoreza je v 17. stoletju zamrla kot umetniška forma, preživela je edino kot manjvredna 
oblika izražanja v ilustraciji. Ponovno je oživela šele s Paulom Gauginom in Edvardom Munchom, 
ki sta lesorez  spremenila v avtonomno sredstvo umetniškega ustvarjanja.  
O Munchu in njegovem revolucionriranju lesoreza sledi več v nadaljevanju; tu naj izpostavim le 
dejstvo, da za ekspresioniste ključna točka ni bila več reprodukcija, marveč dejstvo, da lesorez, 
osvobojen od nujnosti zvestega kopiranja risbe, lahko zagotavlja povsem drugačno, avtonomno 
vpletenost umetnosti v realnost (vsakdanjega sveta družbe in kulture). In prav tu, na tej točki, se  
začenja vzpon moderen lesorez. 
Po letu 1920 je lesorez spet zamrl za pol stoletja. Do njegove ponovne oživitve pride šele koncem 
60. in v 70. letih 20. stoletja z neoekspresionizmom. Ta oživitev se Wernerju Spiesu40 zdi »kot faza 
vračanja zgodovine z novo generacijo: tj. Kiefer in Baselitz, Gertsch, ki so izbrali umetniški medij, 
ki ni bil v moderen, ki se je zdel čuden in nepoznan«41. Za Kieferja lesorez ni le najbolj ekspresivna 
tehnika, marveč je tudi »edina metoda ohranitve estetike materiala /estetic of decline/ v grafični 
umetnosti«.  
                                                   
38Tehnološke spremembe so terjale modernizacijo družbe. Ilustracija je dobila pomembno vlogo v šoli, ki pa je igrala 
pomembno vlogo v procesih prenosa celotne zaloge znanja  na nove generacije. V učbenikih je prevladovala predvsem 
„botanična ilustracija“, kar je razumljivo, saj so bili vse od renesanse do razsvetljenstva v ospredju predvsem dosežki 
naravoslovnih znanosti.  
39Litografija je imela očitne prednosti prav v zvezi z reproduciranjem umetniških del. Bila je učinkovit odgovor na 
potrebo novonastajajočega srednjega razreda – buržoazije, po prisotnosti galerijskih slik tudi v malomeščanskem domu. 
Z reproduciranjem umetniških del pride do procesa širitve publike, s čimer se umetnosti odpirajo nova polja delovanja. 
Umetnost ni bila več omejena na ozko usmerjene kulturne institucije, vstopila je v šolo in domove nastajajočega srednjega 
razreda in  s svojo prisotnostjo vplivala na njegov duhovni razvoj ne le buržoazije, marveč celotne družbe. 
40Več glej v Peter SLOTERDIJK, Werner SPIES, Anselm Kiefer – the Woodcuts: Die Holzschnitte, Dunaj 2016, str. 25. 
41Prav tam, str. 25. 
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Umetniška grafika je vse bolj iskala poti in načine uveljavljanja svoje avtonomije v odnosu do 
drugih artikulacijskih praks, medtem ko se ilustracija ni mogla otresti svoje »služnosti« vladajočim 
praksam.  
Zgodovina ilustracije je tudi zgodovina njene neavtonomnosti. Kot je v preteklosti »radovoljno« 
služila42 morali in politiki, se danes podreja dominaciji znanstveno-tehniškega načina mišljenja. 
Tako kot druge prakse je tudi ilustracija danes nasedla prevladi »visoke« tehnologije, njeni hitrosti 
in mobilnosti. Sprijaznila se je s prefabriciranimi podobami in vdala se je temeljni zahtevi 
»neoliberalizma« po hiperprodukciji podob.  
 
  
                                                   




2.3  Naslonitev na tradicijo »izvorne« umetniške grafike 
 
Za današnji čas je značilna diskurzivna praksa, torej tudi diskurz o umetnosti. Znotraj tega diskurza 
imajo posebno mesto t.i. razširjene definicije grafike43, ki v osnovi preizprašujejo grafiko kot tako. 
Razširitev pojma grafika je vezana predvsem na pospešen razvoj novih tehnologij in na prevlado 
t.i. »digitalnih medijev«, ki so bistvo grafike zreducirali na način tiskanja podob, torej na njeno 
reproduktibilno funkcijo. 
Tradicionalna oblikotvornost, ki je prisegala na artefaktno formo v umetnosti, izgublja svoje mesto 
in pomen, ki ga je imela v preteklosti. Naše stališče je, da jo je treba ubraniti. 
Vrniti se je treba nazaj k izvorom, tudi k »izvorni umetniški grafiki« in  jo ponovno ovrednotiti in 
prevrednotiti. Tradicija modernizma je za nas izhodišče za ustvarjanje novosti. To pa od nas 
zahteva, da jo aktualiziramo. 
Kaj torej grafika »izvorno« je, kako vzpostavimo definicijo grafike v sferi umetnosti oz. kaj je 
originalna umetniška grafika in  končno, kaj je izvirna umetniška grafika?  Na ta vprašanja bom 
skušala odgovoriti v nadaljevanju. 
Razumljivo je, da laiki ne poznajo razlike med ročno tiskanim grafičnim listom umetniške 
produkcije in med mehansko ustvarjenim tiskom. Ne nazadnje lahko grafik in tiskar uporabita iste 
postopke, zato prihaja do zmede in nepravilnosti pri poimenovanju. Prav poimenovanje pa je za 
umetniško grafiko zelo pomembno. Razlikujemo med umetniško oz. avtorsko grafiko na eni strani 
(umetnik kontrolira vsak odtis in ga potrdi s podpisom) ter reproduktivno (industrijsko), ki je 
tiskana v velikih nakladah in končen odtis ni podpisani grafični list. 
Grafično delovanje je zelo razvejano in raznoliko, saj beseda grafika zelo ohlapno zajema in 
vključuje vse vrste dejavnosti, ki so povezane s tiskom in oblikovanjem, še posebej s tiskom z 
možnostjo reproduciranja, tako da je njen obseg označevanja res širok.  Pri tem nastaja zmeda, saj 
uporabljamo en termin za različne pojme.  
Izvor pojma grafika izhaja iz grške besede /graphein/, ki pomeni vrezati, vgravirati, risati, pisati. 
Zaradi tako širokega poimenovanja pod isti termin spadajo različne panoge: od industrijske grafike, 
vizualnih komunikacij, računalniške grafike ter grafike kot panoge v likovni umetnosti.  
Grafiko kot panogo na področju likovne umetnosti imenujemo umetniška grafika. To je proces 
produkcije grafičnih listov, ki temelji na likovnem mišljenju in se udejanja skozi oblikotvorni 
proces na dvodimenzionalni (s)likovni ploskvi, ki ji rečemo matrica /Matrix/44. V grafičnem 
procesu je ključna kreativna uporaba matrice, pomembno pa je tudi znanje iz tiskarske tehnologije 
                                                   
43Te razširjene definicije grafike so rezultat refleksije likovnikov o možnostih in mejah grafike in z njimi ni nič narobe. 
Čas je da se uveljavi spoznanje, da lahko povsem legitimno in enakopravno eksistirajo različna pojmovanja umetnosti in 
različni načini, kako priti do forme. Problem pa je, kadar se pojavljajo v bifurkaciji na t. i. »stare« in »nove«, v smislu 
»zastarelosti« tradicionalne umetniške grafike in reduciranja vse kreativnosti zgolj na novost, invencijo. Več o tem glej 
v publikacijah za 29., 30. in 31. Grafični Bienale v Ljubljani.  
44Branko SUHY, Matrica/Matrix, v: 7. Bienale slovenske grafike Otočec (več avtorjev), Novo mesto, 2006, str. 72–74. 
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kot sredstva za realizacijo grafike in njeno reproduktabilnost. 
Grafika temelji na risbi in to tako zelo, da lahko rečemo, da je grafična umetnost umetnost risbe. 
Izvorna umetniška grafika se udejanja z risarsko akcijo na matrici in z matrico. »Matrica je jedro 
grafike,« izpostavlja Branko Suhy in dodaja »treba je znati ustvarjati matrico in ustvarjati na njej, 
pri tem pa moramo ves čas konstantno misliti na odtis«45.  
Grafika ni le oblikotvorni proces na (s)likovni ploskvi. Matrica je tudi tiskovna ploskev in kot taka  
je ključna za realizacijo »izvorne« grafike. Končni rezultat tega procesa je grafični list, ki je sinteza 
oblikotvornosti in grafične tehnike, v kateri smo delali.  
»Izvorna« umetniška grafika je tudi razmnoževanje grafične risbe, podobe, ki nastane na matrici in 
jo nosi matrica. Ne gre za multipliciranje podob v brezkončnost, gre za razmnoževanje podob v 
omejenem obsegu.   
Grafika tudi ni končen odtis sam po sebi, je celoten proces, ki vključuje umetniško artikulacijo od 
začetka do konca. Umetniška grafika ni le zrcalna replika svoje matrice, ampak je celo utemeljena 
na zahtevah tehnične reproduktabilnosti. Vendar bistvo umetniške grafike ni v njeni 
reproduktibilnosti.   
Zgodovinsko gledano je bila funkcija umetniške grafike približati umetnost in lepoto čim širšemu 
krogu ljudi, saj je bilo z uporabo grafičnih sredstev možno ustvariti razmeroma veliko število 
odtisov določene podobe iz slik, ki so imele pridih unikatnosti46. 
Tej  socialni funkciji in izvajanju grafike na zgolj njeno »zunanjo« reproduktibilno funkcijo so se 
in se še vedno upirajo številni umetniki, ki poudarjajo njeno »notranjo« funkcijo. Ta je po 
Muhoviču »reprodukcija  kvalitet, ki jih je vredno velikokrat odtisniti«.  Gre za »kvalitete oblik in 
njenih realiziranih idealov«47. Umetniška grafika ohranja svojo avtonomijo v odnosu do drugih 
načinov likovne produkcije in vedno znova producira  »samosvojo« umetniško formo.  
Prav ta reproduktabilnost, na kateri sloni grafika, je njena oteževalna okoliščina pri priznavanju 
originalnosti grafičnega lista. Ljudi bega pot, po kateri grafika nastane, torej reproduktabilnost, ki 
jo omogoča tisk. Velika razlika je, če je reproduktivnost v »službi« estetskega inoviranja ali pa je 
usmerjena le v množično reproduciranje naklad. Pri umetniški grafiki reproduktabilnost nikakor ni 
cilj, je »sredstvo za reprodukcijo estetske vsebine«. 
Umetniška grafika ni le skupek tradicionalnih grafičnih tehnik, marveč je še vedno aktualno 
sredstvo in način umetniškega izražanja. Je način produkcije likovne forme umetnine, je »urjenje 
v materializaciji duše, katere rezultat je (arte)faktičen zapis v svet« 48 . Končen rezultat 
produkcijskega procesa v grafiki je grafičen list, ki je artefakt. 
                                                   
45Prav tam, str. 73. 
46MUHOVIČ 2015, op 2, str. 266. 
47Prav tam. 
48MUHOVIČ 2007, op. 25, str. 261. 
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 »Izvorna« grafika je zavezana artefaktni formi in izpostavlja razliko med originalno grafiko in 
reprodukcijo. Upira se funkcionalizaciji in instrumentalizaciji in logiki proizvajanja artiklov, v 
kakršno sta ujeta industrijska grafika in grafično oblikovanje.  
»Izvorna« grafika sloni na slikarstvu in njegovih produkcijskih principih. V njej gre za aktualizacijo 
slikarstva in reprezentacijske logike slikarstva. Hkrati pa izpostavlja svojo specifičnost, ki izhaja iz 
dejstva, da se grafika ustvarja na matrici in z matrico. »Bistvo grafike je prav v razumevanju in 
obvladovanju likovnega prostora matrice«.49 O specifičnosti tega prostora bom spregovorila v 
nadaljevanju.  
Gre za pojmovanje grafike kot posebnega načina produkcije likovne forme umetnine in 
izpostavljanje dejstva, da je grafika avtonomno sredstvo umetniškega izražanja 50 . Moderna 
umetniška grafika se je vzpostavila prav na točki diferenciacije med umetniško in reprodukcijsko 
grafiko. Kot izpostavlja Sotrifer v Traktatu o umetniški grafiki, »so umetniki začeli poudarjati, da 
je »umetniška grafika identična s t.i. »originalno grafiko«. grafiko«, prav zaradi nevarnosti, da je 
ne bi »povozila reprodukcijska grafika«51.  
»Izvorna« umetniška grafika je zavezana originalu, upira se reprodukciji, in sicer tako ročni kot 
tudi mehanični in digitalni. Možnost razmnoževanja oz. ustvarjanja več grafičnih listov po 
Sotriferju ni odločilnega pomena. Ni malo umetnikov, ki vztrajajo na neponovljivosti posamičnih 




                                                   
49SUHY 2006, op. 44, str. 73. 
50Kristian SORTIFER, Traktat o originalni grafiki 1972, v: I. Bienale slovenske grafike Otočec (ur. Ivan Sedej, Branko 
Suhy, Marijan Tršar), Otočec, Novo mesto, 1989, str. 29. 
51Prav tam, str. 30. 
52Prav tam, str. 29 
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2.4  Opredelitev pojma originalna, umetniška grafika 
 
Kristjan Sotrifer je v Traktatu o grafiki53 izpostavil naslednjo definicijo: »Umetniška grafika = 
originalna grafika = ročni tisk = umetniško delo in rokodelsko delo«.54  Tej definiciji mnogi 
ugovarjajo, a zdi se, da zgolj zato, ker jo obravnavajo izven konteksta. V nadaljevanju Sotrifer to 
definicijo natančno razčleni, utemelji in pojasni.  
Tukaj gre za ideal oz. za »klasični« primer umetnikove grafike, ki je v tem, da umetnik izdela 
zasnovo, obdeluje in tiska sam, oštevilči in podpiše naklado. Vendar je danes le malo umetnikov, 
ki bi sami osebno izvedli tudi ves postopek tiskanja.55  
Umetnikova prisotnost pri nastajanju odtisa je nujna predvsem zato, da bi proces lahko nadzoroval 
z vidika skladnosti med likovno zamislijo in realizacijo grafičnega lista. Umetnik je tisti, ki na 
koncu »odobri odtis«56. Lahko rečemo, da ni umetnika, ki ne bi želel prisostvovati odtisovanju 
svojih grafik.  
Originalna grafika pomeni, da je umetnik sam ustvaril matrico oz. risbo na matrici, in sicer   
»izključno sam«57. Pojem originalne grafike izključuje možnost, da bi nekdo drug realiziral likovno 
zamisel umetnika bodisi s pomočjo svojih ročnih spretnosti ali s pomočjo tehničnih sredstev 
mehaničene reprodukcije. Matrica bi tako bila degradirana zgolj na funkcijo tiskovne plošče, 
izgubila pa bi svojo temeljno funkcijo nosilke grafične risbe. Gre za temeljno nerazumevanje vloge 
matrice. 
Ni naključje, da grafični list dobi ime po tehniki, v kateri se je realiziral. Kot forma nam grafični 
list govori o tem, kako je kaj izraženo, s kakšnimi likovnimi (oblikotvornimi in miselnimi) sredstvi 
in s katerimi tehničnimi sredstvi. Različne grafične tehnike zahtevajo različne oblikotvorne 
strategije in taktike. 
Originalna grafika ima svojo etiko, ki je stvar principa vesti. Ni pa samo nemoralno, če avtor svoje 
delo označi za originalen lesorez ali sitotisk, grafično risbo pa je ustvaril na nekem drugem 
materialnem nosilcu. To kaže tudi na temeljno nerazumevanje vloge materiala v nastajanju grafične 
risbe.58  
Ni vsaka tiskana grafika tudi že umetniška grafika. »Lahko je ne-umetniška, pa je vseeno tehnično 
odlična in zato zanimiva po tej plati.« »Tudi reproducirana grafika, ki ne ustreza pojmu ›originalne 
                                                   
53Traktat o originalni umetniški grafiki (napisan 1972), je objavljen kot prispevek k  I. bienalu slovenske grafike leta 
1989. 
54Prav tam, str. 30. 
55Prav tam, str. 32. 
56Praviloma s podpisom verificira, da gre za originalno grafiko, vendar podpis ni edino merilo originalne grafike. 
Pravzaprav so se grafike začele podpisovati razmeroma pozno, proti koncu 19. stoletja. 
57Prav tam, str. 32. 
58SUHY izpostavlja: »Veliko škodo delajo grafiki tudi razpisi, ki od avtorjev zahtevajo, da zgolj priložijo »osnutek za 
grafiko«, ki se bo stiskala naknano v neki drugi »originalni« grafični tehniki« (SUHY 2006, op. 44, str. 73). 
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grafike‹, je lahko umetniško zanimiva.«59 Pojem originalne grafike torej ne vključuje tudi že 
vrednostne sodbe v smislu »elitne« umetnosti, podobno kot pojem reproducirane grafike ne vsebuje 
umetniškega razvrednotenja.  
 »Digitalni tisk je konec originala«60 Njegov namen je hiperprodukcija, multiplikacija v nedogled. 
Jasno razločevanje med »originalno in reprodukcijsko« grafiko je nujno potrebno prav zaradi 
dejstva, ker je digitalni tisk preplavil ne le »umetniški trg«, temveč ker je dematerializirano 
izkustvo elektronskih medijev preplavilo tudi »glave umetnikov«. Vse bolj se namreč uveljavlja 
prepričanje, da je popolnoma vseeno, v katerem mediju se grafika realizira. Na drugi strani pa se 
pri umetnikih krepi potreba po fizični akciji, po verifikaciji likovne zamisli v materialu. 
Kot izpostavlja Muhovič, »novi mediji ne morejo izpodriniti in nadomestiti starih – in seveda 
obratno, preprosto zato, ker ne eksistirajo na isti ravni. Tradicionalno in elektronsko izkustvo 
›pokrivata« vsako svoj del eksistencialne matrice in zadovoljujetqa različne ravni človekovih 
potreb‹«.61 To pomeni, da sta komplementarna in se dopoljnjujeta. 
  
                                                   
59Prav tam, str. 32 
60SUHY 2006, op. 44, str. 17. 
61MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 174. 
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3 Temeljni vidiki originalne, umetniške grafike 
 
3.1 Procesualnost kot bistvo umetniške grafike 
 
Ustvarjanje izvorne grafike je dolgotrajen in zapleten proces, ki ga zaznamuje kompleksnost 
miselnega procesa. Miselni procesi se prepletajo z izrazito materialnostjo produkcijskega procesa 
in to v vseh fazah produkcije. Temeljni posrednik v tem procesu je risarska akcija, saj na njej 
temeljita tako likovna konceptualizacija kot tudi likovna artikulacija. Grafični list kot končni 
rezultat tega procesa je sinteza vseh miselnih procesov in vseh oblikotvornih in tehničnih 
postopkov, ki so potekali v fazi likovne konceptualizacije in likovne artikulacije. 
Likovna konceptualizacija je prva faza produkcijskega procesa.62 Temelji na poznavanju likovne 
morfologije in vloge in pomena likovnih spremenljivk v ustvarjanju likovne forme. Udejanja se 
skozi skiciranje. Likovnik skozi skiciranje konkretizira svoja občutja v odnosu do zunanjega sveta 
realnosti.  
Skica je v funkciji likovnega zamišljanja, je sredstvo oblikujoče se likovne zamisli. Zanjo so 
značilne; spontanost, impulzivnost, afektivnost, necenzuriranost in nereflektiranost. V njej 
»risarske poteze še niso zadržane s premislekom, s tehniko, s smotrom«.63 
Skica v sebi nosi nekaj prvinskega, unikatnega in izrazito individualnega. Vanjo se zariše vse, kar 
se dogaja na zavestni ravni in v nezavednih plasteh umetnikove individualne osebnosti.  
V likovni konceptualizaciji osmišljamo odnose med likovnimi elementi, iščemo možne povezave, 
preverjamo njihove interakcije in usklajujemo njihova nasprotja. Ključno vlogo pri tem igra likovna 
abstrakcija64, ki poteka skozi dva vzporedna procesa. Prvi je proces diferenciacije med likovnimi 
elementi, drugi je generalizacija oz. iskanje tistega, kar je tem elementom skupno in jih povezuje.65 
To je izhodišče za konstruktivno preoblikovanje stvari v likovni artikulaciji. Rezultat likovnega 
zamišljanja je »notranja podoba«, ki šele ustvarja nujo po eksternalizaciji likovne zamisli, katere 
smoter je »zapis v svet«66. 
V likovni artikulaciji se vračamo nazaj iz abstrahiranih likovnih lastnosti občutenega h konkretnim 
linijam in oblikam, ki reprezentirajo lastnosti čutnega doživetja in ponazarjajo naš notranji miselni 
                                                   
62Likovna umetnost je utemeljena na posebnem, likovnem pojmovnem mišljenju, ki se bistveno razlikuje od drugih oblik 
pojmovnega mišljenja. Bistveno se razlikuje od znanstveno-logičnega mišljenja, ki je zasnovano na visoki stopnji 
abstrakcije in povsem zanemari konkretne pojavne oblike »realnega sveta«. Likovni pojmi so »vedno v terminih likovne 
umetnosti in bistvena zanje je čutno-nazorna konkretnost.« (BUTINA 1997, op. 19, str. 167) 
63MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 205. 
64Proces likovne abstrakcije se razlikuje od znanstvene abstrakcije  predvsem po tem, da so likovni pojmi, na katerih 
sloni ta proces, vselej čutno-konkretni, medtem ko gre v znanosti proces v »čisto« abstrakcijo, vse do matematičnih 
formul in miselnih shem, ki presegajo naravo in se od nje radikalno oddaljujejo. 
65BUTINA 1997, op. 19, str. 94-95. 
66MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 114. 
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odnos do stvari. Odločilno vlogo v tem procesu igra likovno pojmovno mišljenje. Ko likovne pojme 
uporabimo na izrazito materialni slikovni ploskvi, ki ji rečemo matrica, postanejo spet čutno-
konkretni.  
V likovni artikulaciji gre za zavestno in smotrno predelavo »notranje podobe«. Gre za »prevajanje« 
našega notranjega odnosa do stvari v specifične konfiguracije linij in oblik, za »prevajanje« na 
raven znakovnega in simboličnega dogajanja. Osrednji pomen v likovni artikulaciji ima 
funkcionalna raba znaka kot sredstva za artikulacijo, za izločanje posameznih lastnosti, pa tudi za 
sintetiziranje in simboliziranje.67 
Ustavarjanje grafik terja specifično grafično mišljenje in posebne likovne postopke (modelacije in 
modulacije). Gre za proces, v katerem moramo razmišljati in delati na sistematično urejen način, 
ko urejamo likovne elemente v nek nov likovni red stvari in usklajujemo likovni simbolni red s 
simbolno mrežo pomenov in smislov, v katere smo vpeti.   
Bistvo grafike je njena procesualnost in to bistvo je zajeto prav v matrici.68 Prav posrednost 
produkcijskega procesa je temeljna značilnost grafične produkcije. Dejstvo je, da grafik ne 
ustvarjamo neposredno, temveč posredno – prek matric. 
Grafična artikulacija se dogaja na matrici. Tam poteka neposreden proces spreminjanja likovne 
zamisli v čutno-konkretno in snovno obliko, Na njej se dogaja tranformacija likovne zamisli v novo 
obliko bivanja duha in snovi. Likovna artikulacija se udejanja z risarsko akcijo na matrici. Risba je 
medij prehajanja od neartikuliranega v artikulirano. Z drugimi besedami povedano: »Risba je medij 
prehajanja in rojevanja:prehajanja od slutenega k atrtikuliranemu in rojevanja v svet na način 
prihajanja v jezik znakov.«69 
Naslednji značilnosti tega procesa sta postopnost in dolgotrajnost dela na matrici. Nastajanje 
grafične risbe na matrici je vezano na poglobljeno in sistematično razmišljanje o učinkih. 
Oblikotvorni posegi v matrico morajo biti premišljeni. Ves čas se moramo zavedati ireverzibilnosti 
produkcijskega procesa.  
Medtem ko se pri računalniški grafiki vedno znova lahko vračamo na prejšnji /layer/ in sproti 
preverjamo in modificiramo učinke, pri tradicionalni grafiki v naslednjem koraku ni mogoče več 
ničesar spremeniti, preobrniti. Kar je bilo vrezano oz. zarezano v les, tam tudi ostane. A prav to je 
eden od ključnih razlogov, zakaj so klasične tehnike tako privlačne.   
Tretja značilnost  je »koncentrirana misel na odtis«.70 Nič ne moremo prehitevati, vsaka faza tega 
procesa zahteva osredotočenost na trenutek, hkrati pa moramo konstantno misliti na odtis. Od 
                                                   
67BUTINA 1997, op. 19, str. 116. 
68SUHY 2006, op. 44, str. 73. 
69MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 205. 
70Prav tam, str. 74. 
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prvega trenutka, torej že v fazi konceptualizacije, moramo misliti na odtis. Temeljno načelo 
»izvorne« grafike je načelo kontemplacije.71 
Končni rezultat grafičnega procesa je grafični list, ki postane nosilec likovne forme umetnine. 
Dejstvo je, da sama likovna forma končno zaživi šele z odtisom na grafičnem listu, ki ga končno 
omogoči šele grafična preša. 
»Vsak odtis je rojstvo grafike in je dejansko presenečenje.«72 Seveda ni umetnika, ki ne bi želel 
dejavno prisostvovati pri tem »rojstvu«. Po Borčiču je »čar delanja grafik je prav v tem, da nikoli 
vnaprej ne vemo, kaj bomo dobili«. 73 
Grafični list je končni nosilec likovne informacije in likovnega izraza74. Papir ima ključno vlogo v 
končnem likovnem izrazu, zato ni nepomembno, kakšen papir izberemo za odtiskovanje.75  
Grafični list ni zgolj »zunanji videz« stvari, marveč je sinteza miselne in likovne strukture, naše 
oblikotvornosti in grafične tehnike, v kateri smo delali. Grafični list je tudi končni rezultat dolgega 
in postopnega procesa ustvarjanja umetniške grafike, zato je razumljivo, da so vanj vgrajene tudi 
naše ideje, predstave in zamisli, pa tudi dvomi in oklevanja, ki smo jih imeli, ko smo delali matrico. 
Grafični list drugače dojemamo kot matrico, na kateri je ključnega pomena členitev oz. 
diverzifikacija likovnega prostora slikovne ploskve, grafični list pa dojemamo kot nekaj končnega 
in dokončnega. Zaznavamo ga kot celototo likovne forme umetnine in dojemamo ga z vidika te 
celote. Presojamo ga kot totaliteto oblike in vsebine, zanima nas njuno vzajemno učinkovanje.76  
Na koncu naj izpostavimo temeljni princip »izvorne« umetniške grafike – to je »estetska 
diferenca« 77 . Mislimo na neločljivo enotnost in razhajanje med tem, »kar kaže« materialna 
eksistenca grafičnega lista, in tem, kar nam grafična slika »daje videti«78.  
 
                                                   
71Mislim na kontemplacijo v odnosu človeka do narave in v odnosu do drugih ljudi oz. do sočloveka. S tem je povezana 
sposobnost transcendence, sposobnost prestopanja iz vsakdanje realnosti v nek drug, zamejen svet, v katerem vladajo 
posebne zakonitosti in sposobnost preseganja tega, »kar je, tukaj in zdaj«.  
72Bogdan BORČIČ, Grafike in slike, Kostanjevica na Krki 2003, str. 228. 
73Prav tam. 
74Informacija, ki jo nosi, izhaja iz oblik ali bolje iz sistema oblik in nagovarja razum, medtem ko likovni izraz izhaja iz 
elementa čutnosti in nagovarja naše emocije. 
75Na grobem papirju tanke linije ne bodo prišle do izraza, zato moramo v tem primeru izbrati papir z gladko površino, na 
katerem bo prišla do izraza pretanjena črtna risba. Če delamo barvno litografijo, moramo biti pozorni tudi na vpojnost 
papirja, ker bi nam preveč vpojen papir »odžrl« barvo in barvno svetlost. Pri črno-beli grafiki se lahko poigramo z 
barvnim kontrastom, ki ga ustvarja barvni parir. Na likovni izraz grafike bistveno vplivata tudi sestava in gramatura 
papirja. Več glej v Boris JESIH, Grafika, visoki tisk, ploski tisk, Ljubljana 2000, str. 66. 
76Kar pomeni, da ne gledamo zgolj barve, linije, ki nosita notranji likovni pomen umetnine, ampak ga presojamo tudi po  
pomenu in smislu, na katerega namiguje. 
77Po Jožetu Muhoviču je estetska diferenca temeljna matrica umetnosti. Pri tem ima v mislih nerazločljivo enotnost in 
razhajanje med tistim, »kar kaže« materialna eksistenca slike oz. njena vidna prezenca, in onim, kar nam slika »daje 
videti« (nevidna esenca). (MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 24–25, 29, 217)  
O kolapsu estetkse diference glej več v MEINHARDT 2007, op. 25,  str. 95. 
78Gre za odnos med stukturnim signifikantom (S1) in signifikatom (S2): prvi je materialni nosilec slike, ki je označevalec, 
drugi je označenec oz. označeno. Gre za odnos med prezenco in esenco. 
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3.2 Pomen risbe in risarske akcije 
 
Grafika temelji na risbi in to tako zelo, da lahko rečemo, da je »grafika umetnost risbe«79. Pri tem 
risbe ne smemo pojmovati zgolj v njenem ozkem pomenu kot enostavne črtne risbe. Obstajajo tudi 
druge oblike risbe, ki so enako pomembne in zahtevne, kot so npr. risba v odnosu z barvo ali pa 
abstraktna, nefiguralna in celo nefigurativna risba, ki povsem zanika vsako predmetnost.  
Originalna grafika sloni na ročni risbi. Likovna ekspresivnost je vsekakor večja, ko je nekaj 
narisano z roko. Pri ročni risbi80 pride do izraza individualna umetnikova poteza. Risati pomeni 
»polagati poteze« in te poteze so oblikovni člen grafične artikulacije.81 Gre za  linearne tvorbe, ki 
so v svojim videzu sposobne nositi sporočilo in izraz.82   
»Grafična risba na primarni ravni podpira, potencira, celo radikalizira tiste prvine risarskega 
procesa, ki se izražajo skozi tok, zamah, gibanje linije kot elementa grafične artikulacije. In prav ta 
personaliziranost grafične risbe, v kateri je dokumentirana drama individualnega prehajanja ideje 
v materijo, je tisto, kar dela klasične tehnike tako zanimive in privlačne.«83  
Linija je prvi element likovne kompozicije in ključni likovni element, ki gradi grafično risbo. 
Mislim predvsem na aktivno linijo kot tisto orisno likovno prvino, ki orisuje oblike in definira 
likovni prostor z ustvarjanjem temeljnih diferenc na slikovni ploskvi, ki šele omogočijo, da 
razlikujemo med likovnimi elementi in ozadjem.  
O pomenu aktivne linije za grafično risbo je razmišljal Paul Klee, ki je zapisal, da je to tista, »črta, 
ki nosi energijo  oz.  s katero izraziš energijo.«84 Po likovnem prostoru slikovne ploskve se giblje 
svobodno in sposobna je naše »oko zvabiti v gibanje vzdolž lastnega poteka.«85 Temeljna izrazna 
možnost linije je, da »vzbuja diferencialne občutke, zato so se je vedno posluževali likovni 
ustvarjalci, ki so želeli svoj likovni izraz graditi na  aktivni ritmični kvaliteti.«86 
Grafična risba nikakor ni reprodukcija risbe na materialni nosilec, ki mu rečemo matrica. »Grafična 
risba nastaja na matrici«.87 Nastaja torej izključno na matrici, in sicer na čutno-konkretni snovni 
                                                   
79Curt HEIG, Umetnost risbe, v: I. Bienale slovenske grafike Otočec (ur. Ivan Sedej, Branko Suhy, Marijan Tršar), 
Novo mesto, 1989, str. 22. 
80Hegel  je v svoji Estetiki zapisal, »da pride v ročni risbi umetnikov duh neposredno v spretnost njegove roke in lahko 
izrazi vse, kar je v njem, v njegovih zavestnih, podzavestnih in predzavestnih podkontinentih«. MUHOVIČ 2012, op. 5, 
str. 206.   
81Jožef  MUHOVIČ, O grafičnem fenomenu. Od izvirnika k reproduktabilnosti in nazaj, v: 2..Bienale slovenske grafike 
Otočec (ur. Branko Suhy), Novo Mesto, 1992, str. 29. 
82Prav tam, str. 27. 
83Jožef MUHOVIČ, Umetniška grafika v času tehniške reprodukcije in virtualnih resničnosti, uvod v: 4. Bienale 
slovenske grafike (ur. Branko Suhy, Jožef Muhovič, Ivana Vrbajnščak), Novo mesto, 1996, str. 201–202. 
84Paul KLEE, Ustvarjalna izpoved, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa (ur. Tomaž Brejc), Ljubljana, 1984, 
str. 152–153. 
85MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 46. 
86Prav tam. 
87SUHY 2006, op. 44, str. 73. 
29 
 
matrici, bodisi v lesu bodisi v kovini, kamnu ali drugem ustreznem materialu. Material s svojimi 
lastnostmi določa naravo grafične risbe. 
Tehnični postopki vplivajo na ekspresivnost risbe na matrici. Ko delamo risbo na matrici, moramo 
vseskozi premišljevati, kako se bo ta risba odtiskovala. Ni vseeno, ali delamo v lesorezu ali 
litografiji, kajti tehnika, v kateri delamo, vpliva na likovno artikulacijo, ker ne proizvajajo vse 
grafične tehnike istih čutnih kvalitet. Z drugimi besedami: reproduktabilnost medija ne predstavlja 
samo pomnoževanja neke artikulacije, marveč sooblikuje njeno notranjo likovno vsebino in likovni  
izraz. Je ključno sredstvo za artikulacijo estetske vsebine.   
Zgodi se, da ista oblika, ki je izvedena po drugačni poti, nima enake (notranje) likovne vsebine. To 
pomeni, da lahko ista oblika v nekem drugem risarskem mediju nosi drugačen  karakter kot ga nosi 
v grafičnem mediju. Prav tako se te oblike razlikujejo med različnimi grafičnimi in risarskimi 
tehnikami. Z likovnega stališča različne poti (različne tehnike) nosijo različne čutne kvalitete.88 
Za grafiko je ključen odnos do risbe in zakonitosti medija. Risarska akcija, ki se udejanja na matrici, 
je v odločilni meri odvisna od možnosti in limitacij, ki jih pred nas postavlja matrica. Izbira matrice 
je ključnega pomena, saj je od te izbire v končni konsekvenci odvisno, kakšna bo naša grafična 
risba.  
Na koncu naj izpostavim izrazito dvojnost grafične risbe, ki se kaže kot »kontrapunkt med 
konstrukcijo in  ekspresijo«89. V konstrukciji se udejanja potreba po redu, ritmu in obliki, ki se kaže 
v sistemskosti v procesu konstrukcije oblik v specifičnem prostoru matrice oz. v sistematičnosti 
procesa gradnje likovnega prostora matrice. To terja tehten razmislek tudi o tem, kako se bodo te 
oblike odtiskovale. Delo na matrici zaznamuje »koncentrirana misel na odtis«90.  
Na eni strani je nujnost upočasnitve produkcijskega procesa na matrici in refleksija, na drugi strani 
pa je prvinska potreba po spontani in doživeti ekspresiji. Ključno vprašanje je, kako ohraniti 
ravnovesje med tema dvema temeljnima poloma. Kako se prepustiti spontanemu risanju in ohraniti 




                                                   
88MUHOVIČ 1992, op. 83, str. 27.  
89MUHOVIČ 1996, op. 85, str. 200–201. 
90SUHY 2006, op. 46, str. 74. 
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3.3 Matrica kot jedro grafike 
 
Matrica je jedro grafike oz. središčna točka celotnega grafičnega procesa. Delo na matrici in 
formiranje matrice ni zgolj neka vmesna faza, v kateri se dogaja prenos likovne zamisli v grafično 
zasnovo, in matrica ni zgolj materialni nosilec, na katerem se dogaja proces transformacije likovne 
zamisli v likovno formo, temveč je odločujoč dejavnik te artikulacije. Matrica ni pasivni materialni 
nosilec grafične risbe, ampak je aktivni dejavnik v procesu produkcije grafik. Matrica je ključna 
točka, je mesto likovne artikulacije v grafiki. Prav na matrici se dogaja drama, o kateri govori 
Muhovič91, to je »drama« prehoda  misli v materijo. 
Grafična akcija se  kot slikarska akcija »udejanja kot likovno procesiranje vidnosti«92. V njej 
potekata »vtiskovanje vidnosti v slikovno podlago« 93  in »povratno formiranje pomenov v 
prezenco«94. Gre za »ponovno rojevanje vidnega v artefaktni formi«95. To je po Muhoviču »drama 
rojstva« oz. je »poiesis«. Mesto poiesisa v grafiki je prav na matrici.  
Prav na slikovni ploskvi se dogaja »iskanje oblikotvornega ekvivalenta vsebini«96. »Slikovna 
ploskev ni le temelj, marveč je konstitutivni del ustvarjanja.«97   
Matrica je dvodimenzionalna slikovna ploskev, ki jo omejuje in določa format98. Lahko bi rekli, da 
šele format iz širšega, »likovnega prostora ustvari slikovno ploskev«99.  Zato je izbira formata 
ključen in izrazito zavesten poseg umetnika. 
Format je »referenčni okvir, znotraj katerega likovni ustvarjalec ustvarja formalne in perceptivne 
napetosti, z njihovo pomočjo pa realizira likovne vsebine«.100 Slikovna ploskev s svojim formatom 
ustvarja dvorazsežnostni (slikarski) prostor. S tem je povezan problem ustvarjanja iluzije tretje 
dimenzije na dvodimenzionalni slikovni ploskvi.101  
Treba je znati konstruirati matrico in oblikovati na njej. Nadalje je treba razumeti možnosti, ki jih 
daje matrica, in limitacije, ki jih pred nas postavlja materialni nosilec v procesu tvorjenja oblik. 
                                                   
91MUHOVIČ 1996, op. 85, str. 200–201. 
92MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 40. 
93Prav tam, str. 29. 
94Prav tam, str. 24. 
95Prav tam, str. 35. 
96Prav tam. 
97Prav tam, str. 34. 
98Format v likovni ustvarjalnosti pomeni izrez iz potencialno neomejene slikovne ravnine. Format je tisti, ki iz te ravnine 
naredi omejeno in končno slikovno ploskev, določene oblike, velikosti in materialne kvalitete. Med lastnostmi formata 
sta najpomembnejša velikost (prostorska razsežnost in oblika) in način prostorske omejitve, ki vplivata tako na likovno 
ustvarjanje kot na recepcijo. Način doživljanja slike glede na velikost formata določata prostorski križ in človekovo telo. 
Iz oblike izhajajo določene strukturalne lastnosti, ki imajo oblikotvorne in ekspresivne konsekvence.  
Velikost formata je zelo pomembna, ker ima velik vpliv tako na ustvarjanje kot na recepcijo (prav zaradi različnega 
doživljanja formatov glede na človeško telo), Več o tem glej MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 192–200  in v BUTINA 1997, 
op. 19, str. 169–189. 
99Prav tam, str. 183. 
100MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 192. 
101Prav tam, str. 34.  
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Nikakor ni vseeno, kakšno materialno podlago bomo izbrali za matrico. Matrica ni pasivna nosilka 
oblik, marveč je tudi sama oblika in struktura, ki odločilno vpliva na likovno artikulacijo. Material 
s svojo lastno strukturo določa tudi »notranjo« likovno vsebino oblik, predvsem teksturo in barvno 
svetlost.   
Grafika stoji in pade na oblikotvornosti. Z oblikotvornostjo mislim na proces tvorjenja oblik102, ki 
se dogaja prav na formatu slikovne ploskve. Ko delamo na matrici, moramo konstantno 
premišljevati  o razlikah v načinih tvorjenja oblik. S spremembami načina tvorjenja oblik se namreč 




                                                   
102Tukaj moram pripomniti, da je tudi barva oblika. O likovnem pojmu oblika glej več MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 535–
538. O razmerju: oblika–lik–forma glej več v BUTINA 1997, op. 19, str. 198-200.  Za likovno morfologijo je ključnega 
pomena odnos: oblika–ploskev–prostor. Več o tem glej v MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 518–519, 643–648, 719–720. 
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3.4  Specifična gradnja grafičnega lista 
 
Na matrici se dogaja specifična gradnja grafičnega lista, ki terja specifično grafično mišljenje. 
Ključno je razumevanje likovnega prostora matrice. Matrica je dvodimenzionalna slikovna ploskev 
in  dvorazsežnostni likovni prostor, ki je izrazito ploskovit, in kot taka zahteva ploskovitost oblik 
in ploskovito rabo barve.  
Grafika  je konstrukcija oblik v specifičnem prostoru matrice. Oblike na matrici nimajo izrazne 
moči barve, ker risbe na matrici ne ustvarjamo z barvo, ampak s konstrukcijo oblik. Šele 
konstrukcija oblik pripelje do gradnje likovnega prostora matrice.  
Osnova za to kreativno konstrukcijo je po Muhoviču »konstruktivno likovno mišljenje«103. Več 
konstruktivnega mišljenja pomeni več imaginacije. Gre za iskanje konstuktivnih alternativ,  novih, 
še nevidenih oblik, ki jih v zunanji realnosti ni, možne pa so v likovnih produktih.  
Konstrukcija oblik na matrici je zgrajena na likovni abstrakciji104 Tukaj smo na ravni likovne 
kompozicije, za katero je proces likovnega abstrahiranja prav tako pomemben kot v likovni 
konceptualizaciji105.  Jedro  tega procesa je  postopek  likovnega abstrahiranja vizualno danih, 
predmetnih oblik in pojavov, ki proizvaja likovne interpretacije teh procesov in pojavov106 . 
Na matrici poteka proces abstrahiranja likovnega prostora (s)likovne ploskve. Mislim na 
diverzifikacijo slikovnega prostora matrice. To razčlenjevanje se pri Picassu kaže kot razgradnja 
teles in struktur, ki je v funkciji nove strukturacije likovnega prostora. Proces abstrahiranja je 
usmerjen k temu, da »v dani situaciji izloči in inhibira manj pomembne vidike, poudari in afirmira 
pa tiste, ki so v tej situaciji invariantne in zato bistvene.«107 
                                                   
103MUHOVIČ 2000, op. 2, str. 118. 
104Tukaj ne gre za splošno uveljavljen pomen likovne abstrakcije, ki je povezan s sintagmo »abstraktna umetnost«. Ta 
sintagma je uporabljena kot sinonim za tiste oblike likovne artikulacije, ki so vezane na »nepredmetno umetnost«. Pri 
njej namreč ne gre za postopek abstrahiranja, ampak za postopek formiranja oblik. (MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 28) 
Abstrakrna umetnost namreč likovne artikuklacije ne izvaja iz motivne predloge. Umetniki, ki so se zavezali t. i. 
»nefigurativni umetnosti«, »ne upodabljajo predmetov in pojavov iz vizualne realnosti, marveč ustvarjajo nove (še 
nevidene) oblike ter preučujejo oblikovne odnose med njihovimi kvalitetami« (Prav tam, str. 532). 
105Butina (BUTINA 1997, op. 19, str. 94–96) natančno opisuje postopek likovne abstrakcije v fazi konceptualizacije, kjer 
istočasno potekata dva temeljna procesa: generalizacija in diferenciacija. V drugem delu pa podrobno opisuje  postopek 
likovne abstrakcije v fazi likovne artikulacije, torej v procesu transformacije likovne zamisli v likovno formo. Gre za 
fazo likovne realizacije, v vkateri se likovna zamisel materializira v čutno-konkretni in snovni obliki. (Prav tam, str. 175)  
V tem procesu je poudarek na ustvarjanju (ob)likovne situacije. Proces likovne abstrakcije se dogaja na ravni oblik kot 
proces prečiščevanja oblik in proces likovnega zgoščanja oblik, hkrati pa se na ravni likovnih izraznih sredstev dogaja 
proces, v katerem likovnik iz čutnega in vidnega abstrahira likovne lastnosti občutenega: linije, barve, tone, oblike itd. 
Tukaj gre za analizo likovne situacije na slikovni ploskvi, ki je analiza odnosov med kompozicijskimi elementi. V tem 
procesu smo postavljeni pred izbiro elementov. Sledi izločanje tistih elementov, ki ne sodijo zraven. Na slikovni ploskvi 
mora ostati le tisto, kar je z vidika celote nujno in potrebno. (Prav tam, str. 175–224) 
106MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 28. To je ožji pojem likovne abstrakcije, pri katerem gre za terminološko dosledno rabo 
pojma likovna abstrakcija, ki ga ne gre mešati s širšim pojmom likovna abstrakcija.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                  
107Prav tam, str. 26. 
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Za grafiko je značilen »proces likovnega zgoščanja vizualnih informacij« 108  in njihovega 
spreminjanja v likovne informacije,  kot postopek prečiščevanja predmetnih oblik  in stilizacije109 
oblik in struktur.   
Postopek likovne abstrakcije je najbolj viden v Picassovi seriji litografij z naslovom Bik (1945/-
1946). Picasso je vseh enajst grafičnih risb ustvaril neposredno na kamnite plošče, ki so shranjene 
v litografskem studiu Melot v Parizu. Prva faza je izrazito naturalistična, že v drugi izstopijo oblike, 
ki kažejo na demoničnost bika. »Sledijo faze, ki so vse bolj ploskovite in  konstruktivno igrive, 
dokler se avantura ne izteče v osupljivo enostavno črtno risbo, v kateri je povzeto ne le bistvo 
bikove figure, ampak tudi bistvo oblikotvornega postopka, ki je do te prečiščene formulacije 
privedel.«110 
Na matrici  namreč poteka  proces neposrednega prehajanja od psihičnih procesov, ki se dogajajo  
v človekovi notranjosti, k procesom, ki jih posredujejo likovni znaki. Ključno je iskanje in 
poudarjanje temeljnih linij. Linija je glavni likovni artikulus111 v grafiki. Je osnovna formalna 
enota, s pomočjo katere poteka proces atrikulacije. Ima vlogo strukturne organizacije jezikovne 
materije. Gre za konkretna obliko likovnega znaka, »v kateri se misel oz. zamisel vsebine ustavi v 
materiji jezika in s katero  strukturirana jezikovna materija postane znak zamisli oz. ideje«.112   
V likovni artikulaciji, ki se dogaja na matrici, poteka proces preurejanja in reorganiziranja likovnih 
elementov v kompozicijske elemente in  vzpostavljanja dinamičnih povezav med temi elementi. Iz 
analize prehajamo v sintezo, v likovno gradnjo nove celote. V tem procesu se realizira potreba po 
redu, ritmu in obliki. Gre za iskanje reda in smisla oz. estetki red. 
Originalna grafika je zavezana estetski resničnosti. Oblike, ki nastajajo na matrici, niso zavezane 
vizualni realnosti, temveč estetski realnosti. Podvržene so katarzi. Mislim na duhovno, oblikovno 
in morfološko katarzo113. Iti je treba skozi proces »prečiščevanja« oblik, kar pa je možno samo, če 
smo sposobni iti skozi proces »očiščenja duha« /katarsis/. Predpogoj za katarzo je kontemplacija114.  
                                                   
108MUHOVIČ 2000, op. 2, str. 119. 
109 Stilizacija je postopek »abstrahirajoče redukcije, s katerim avtor oblike (podobe, forme) v likovnem prostoru 
preoblikuje v smer visoke poenostavitve njihovih struktur in poudarjene karakterizacije njihovih značilnosti« 
(MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 741). Stilizacija oblik je pomemben oblikotvorni postopek pri poenostavljanju in 
karakterizaciji oblik v likovni umetnosti in vizualnih komunikacijah. Srečamo jo tako v  ekspresivni figuraliki kot  v 
ilustraciji, pa tudi v grafičnem oblikovanju. 
110Prav tam, str. 121.  
111Likovni artikulus je konkretna oblika likovnega znaka. Je najmanjša formalna enota likovnega znakovnega sistema, ki 
je ključen pojem likovne semiotike. Sistem je tisti, ki  določa in stabilizira odnose med označevalcem in označencem 
(razmerje med S1–S1 kot ga je opredelil Ferdinand de Saussure, utemeljitelj semiologije). (Prav tam, str. 74) Likovna 
semiotika se naslanja predvsem na peircejevsko semiotiko kot vedo o znakih. Po Peirceju likovni znak obstaja v treh 
modalitetah: ikona, indeks, simbol. Več glej Charles Sanders PEIRCE, Izbrani spisi o teoriji znaka in pomena ter 
pragmaticizma, Ljubljana 2004. 
112S tem v zvezi je treba povedati, da je likovni jezik znakovni in da je likovna forma sistem znakov. (Prav tam, str. 
885) 
113Gre za morfološko katarzo predmetnih oblik. Proces očiščevanja in zgoščanja predmetnih oblik povzemamo po 
Muhoviču, ki o tem govori v zvezi z likovno poetiko Branka Suhyja. (MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 167–183) 
114 Gre za kontemplacijo v odnosu do narave, v kateri iščemo nespremenljivo likovno realnost, ki leži za naravnimi 
oblikami. Gre za sposobnost smotrnega opazovanja narave in likovnega zgoščanja informacij ter da naravna substanca 
postane likovna prvina. 
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3.5  » Zrcalni obrat« kompozicije kot temeljni problem likovnega prostora v grafiki 
 
Temeljni princip, ki ga moramo ponotranjiti, preden se lotimo ustvarjanja grafike, je                        
zrcalni obrat kompozicije, zaradi katerega je gradnja likovnega prostora v grafiki tako specifična. 
»Grafika je praviloma odtis svoje zrcalno simetrične matrice.«115 
Treba je poudariti, da zrcalni obrat ni naključen. Grafik na tiskarsko prezrcaljenje računa, zato ga 
to ne preseneti; v skladu s tem misli zrcalno, ko ustvarja matrico. 
Če hočemo, da bo končni odtis grafike v skladu s prvotno likovno zamislijo, moramo, še preden 
začnemo risati s kredo na kamen ali pa vrezovati v les, razmišljati o zrcalno obrnjenem likovnem 
prostoru. Prav zaradi zrcalno obrnjenega prostora je likovna sintaksa oz. skladnja v grafiki 
specifična. 
Tukaj gre  v bistvu za vprašanje likovnega prostora, ki je temeljno vprašanje likovne teorije in 
prakse. Likovna umetnost govori prav skozi prostorska razmerja in prostorske odnose. Z vprašanji 
likovnega prostora se moramo posebej intenzivno ukvarjati prav v grafiki. Grafika govori 
elementarno prav skozi razvrščanje likovnih elementov na formatu. Razvrščanje likovnih 
elementov po (s)likovni ploskvi pa je likovna skladnja oz. sintaksa, ki je v grafiki specifična. 
Glavni princip, ki ga nosi matrica, je »zrcalno obrnjena slika«, ta tehnični postopek pa lahko 
pripelje do drastičnih sprememb v vsebini.  
Ob odtiskovanju na papir se nam namreč izriše zrcalno obrnjena slika in prav na odtisu imajo 
podobe »pravi pomen«, ne na plošči. Grafik je sposoben v procesu priprave grafične matrice ravnati 
načrtno »narobe«, samo zato, da bodo na odtisu stvari načrtno »pravilne«.116  
V zvezi z zrcalnim obratom je ključnega pomena sprememba smeri v odnosu med slikovno in 
tiskovno ploščo. Gre za likovno spremenljivko, ki odloča o notranji likovni vsebini oblik, in za 
dinamičen preobrat, ki ga moramo imeti v mislih ves čas, ko delamo na matrici; konstantno moramo 
premišljati prostorska razmerja, predvsem na razmerje levo–desno, misliti na zrcalno simetrijo, saj 
se pomen oblik in njihovih odnosov spremeni, ko matrico odtisnemo. S spremembo položaja 
likovnih elementov na formatu se spremenijo odnosi med elementi. Spremenijo pa se tudi razmerja 
v odnosih med elementi in likovnim prostorom kot celoto. Soočimo se s preoblikovanjem oblik v 
njihovi pojavnosti. S tem se spremeni tudi »notranja« likovna vsebina teh oblik. Ustvarijo se nove 
»likovne vrednosti«117. Spremeni se celotna miselna in pomenska vrednost strukture. Nastane nova 
pomenska struktura, ki jo nosi umetniška forma. 
  
                                                   
115MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 698. 
116Prav tam, str. 700. 
117BUTINA 1997, op. 19, str. 198–199. 
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3. 6  Barva kot element dinamike v grafiki 
 
Do sedaj povedano pa ne pomeni,  da je barva za grafiko stranskega pomena. Še tako dobra črtna 
risba ne more odtehtati, če izberemo barvo, ki v osnovi ni skladna z likovno zamislijo.  
Zanimivo je opazovati transformacijo risbe v ozadju grafičnega postopka, ki se zgodi, ko vanjo 
vpeljemo barvo. Zapeljani smo v  dinamično igro sil med linijo in barvo na eni strani in na drugi 
med barvo in ploskovitim prostorom matrice. Barve in linije so, po Matisseu, gibalne sile »in v 
igrah teh sil, v ravnovesju je skrivnost ustvarjanja«118. Da poišče ravnovesje teh sil in ustvari 
dialektično enotnost, enotno in enovito formo, ki je v skladu z likovno zamislijo, mora likovnik 
sistematično raziskovati ta razmerja sil in temeljito preučiti svoja izrazna sredstva. 
Barva in risba po Matissu pomagata umetniku preseči mimetično posnemanje narave. Pomagata 
mu pri iskanju absolutne čistosti, tj. preprostosti. Čistejše kot so barve, natančnejša bo grafična 
risba. 
Barvne ploskve v likovni prostor vnesejo energijo in dinamiko. Barva je lahko odločilen element 
dinamike v grafični risbi. Po svoji naravi je ploskovita, omogoča oblikovanje ploskovitih oblik z 
jasno definiranimi konturami.119 Dodamo naj še njeno dramatično funkcijo, ki pomeni, da barva 
poveča dramatičnost. 
Barva  je pomemben dejavnik členitve likovnega prostora. Ploskovit likovni prostor barva členi s 
svojimi kvalitetami, predvsem s svojo barvno svetlostjo, svetlostnimi razlikami in intervali v 
odnosu do drugih barv. Dejstvo je, da »barva artikulira prvenstveno ploskovite oblike (...) Barve 
učinkujejo skoraj ploskovito«.120 Slednje se sklada s ploskovitim prostorom matrice. 
Barve težijo k temu, da delujejo ploskovito, zato jih moramo tudi uporabiti na ploskovit način. 
»Barve so po svoji vizualni in likovni naravi ploskovite, saj jih sence, ki nastopajo na prostorskih 
objektih, umažejo s črnino in jim s tem odvzamejo njihovo barvno čistost. Barva in ploskev se 
ujemata v svojih zahtevah, zaradi česar je ploskovita raba barv likovno najbolj upravičena. To pa 
ne pomeni da z barvami ni mogoče oblikovati iluzije volumna, plastičnosti in globine prostora.« 121 
V zvezi z nanosom barve podobno izpostavlja tudi Butina: »Če hočemo ohraniti ›čistost‹ barve, jo 
moramo uporabiti na ploskovit način, v ploskvi, kjer se svetloba po vsej površini odbija enako, kar 
pomeni, da barva ›zahteva‹, da jo uporabimo na ploskovit način.«122  
Barva je lahko izrazito izrazno sredstvo v grafiki. Sama po sebi nosi notranjo likovno vsebino oblik 
in odločilno vpliva na končno formo grafike. Če se posvetimo njeni ekspresivnosti, lahko barva 
                                                   
118BUTINA 1997, op. 19, str. 146. 
119MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 83. 
120BUTINA 1997, op. 19, str. 178. 
121MUHOVIČ 2015, op. 6,  str. 228. 
122Milan BUTINA, Mala likovna teorija,  Ljubljana 2003, str. 117. 
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postane ključna nosilka »notranje« likovne vsebine oblik, ki določa notranji likovni pomen 
umetnine.  
Pri tem moramo biti pozorni »na barvne kvalitete (na barvni ton, absolutno in relativno barvno 
svetlost), saj prav z njimi barva členi prostor«, pri čemer je »pomembnejša svetlostna vrednost 
barvnega odtenka kot kromatična, ker izkušnje kažejo, da enako svetle ali temene barvne kvalitete, 
kljub kromatski različnosti, slabo členijo prostor«.123  
Ni najbolj enostavno doseči harmonije barv oz. skladnosti barve v odnosu do druge barve. Pri tem 
moramo slediti logiki odnosa med dvema komplemetnatnima barvama ali pa graditi na barvnem 
kontrastu, ki ustvarja dramatične učinke.  
Barva »nagovarja naša čustva in čutnost, medtem ko linija nosi informacijo in nagovarja naš 
razum«.124 Če hočemo poglobiti informacije oz. jih intenzivirati, bomo intenzivirali predvsem tiste 
kvalitete linije, ki so oblikotvorne. Ko hočemo intenzivirati čutnost, se bomo naslonili na čutne 
zakonitosti barv in emocionalne razsežnosti barve. Vendar pa delati z barvo predpostavlja razum, 
medtem ko se pri liniji lahko prepustimo spontanosti. 
Da bi suvereno ustvarjali grafike, moramo iti skozi dolgotrajen proces ateljejskega dela, skozi 
proces mojstrenja v oblikotvornosti, v katerem raziskujemo vlogo in pomen posameznih likovnih 
prvin in njihove vloge v procesu  likovne abstrakcije. 
Vendar ateljejsko delo ni le težko fizično delo, je tudi naporno miseleno delo, saj moramo  natančno 
preučiti svoja lastna likovna sredstva in premisliti njihove učinke.  Bistveni sestavni del ateljejskega 
dela pa je tudi sistematičen študij tradicije. Temeljito poznavanje tradicije je namreč pogoj za 
svobodno občutenje svoje lastne ustvarjalnosti.125  
                                                   
123MUHOVIČ 2000, op. 2, str. 144. 
124Likovnik mora uporabljati obe izrazni sredstvi v njuni oblikotvorni celovitost, to pomeni: oblikovanje z barvami mora 
podvreči razumski kontroli. Istočasno pa mora biti likovnik odprt za ekspresivno vrednost oblik. S tem si močno olajša 
členitev in organizacijo kompleksnejših vzorcev v kompoziciji. Več o tem glej v MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 79–81. 
125BUTINA 1997, op. 19, str. 32. 
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4 O modernizmu v likovni umetnosti 
 
Moderna umetnost ima zametke v impresionizmu, kjer končuje »vizualni realizem« in začenja 
»realizem koncepcije«126. Za dokončen prelom s tradicionalno umetnostjo in prodor moderne 
umetnosti pa je zaslužen modernizem. 
Modernizem je v temelju spremenil odnos do predmetne snovi in prav na tej točki je prišlo do 
preloma s tradicijo. Prelom se je moral zgoditi, ko je naturalizem do skrajnosti pripeljal zahtevo po 
posnemanju sveta vse do najmanjše podrobnost predmetnega sveta. Prevladala je zavest o tem, da 
naloga umetnosti ni v reprodukciji sveta, »kakršen je«. Umetniško delo ne more biti zgolj kopija 
vizualne realnosti, do katere se dokoplje »zdrav razum«. Umetnost ustvarja nek poseben svet, ki se 
razlikuje od sveta vsakdanje realnosti in v katerem vlada nek poseben red. To je  estetski red stvari. 
Avtonomija umetnosti postane temeljno vodilo. S tem pa v ospredje stopijo vprašanja primarne 
tradicije umetnosti. Modernizem pomeni bistveno spremembo v odnosu do te tradicije127. 
Modernizem se je naslonil na Cezannov nauk128 o estetskem redu stvari, ki ga slikarstvo uresničuje 
s svojimi lastnimi likovnimi sredstvi129. Ena izmed temeljnih zahtev Cezannna je bila, da se mora 
slikarstvo »izogibati literarnega duha«. Literarni jezik je drugačen od likovnega jezika, ker se 
»literat izraža z abstrakcijami,medtem ko slikar z risbo in barvami konkretizira svoja občutja, svoje 
zaznave«.130 
                                                   
126BUTINA 1997, op. 19, str. 148.  
Več glej: F. LEGER, Začetki slikarstva in vrednost upodabljanja, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa (ur. 
Tomaž Brejc), Ljubljana, 1984, str. 82–91. Vloge in pomena impresionizma ne gre zanemariti. »Že impresionisti so 
zavrgli absolutno vrednost predmetne snovi in začeli upoštevati zgolj njeno relativno vrednost. To je vez, ki združuje ves 
moderni razvoj in ga pojasnjuje. Začeli so pojmovati slikarstvo zgolj v njegovi barvi in so zato v svojih prizadevanjih 
zanemarili vse oblike in vse linije«. Prvi prelom je bil impresionizem. (MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 145) 
127To se kaže v preizpraševanju kanonov umetnosti, ki so veljali od renesanse (kot je zahteva po iluziji tretje dimenzije 
na dvodimenzionalni slikovni ploskvi, uporaba perspektive …). Šlo je za upor proti Titanom v umetnosti, kot sta bila 
Michelangelo ali Dürer, in proti ustaljenim normam upodabljanja sveta in človeka, kot je perspektiva in zahteva po 
realističnem slikanju motivov. Pojmovanje slikarstva se je radikalno spremenilo. Po Muhoviču slikarstvo ni bilo več 
pojmovano kot »albertijevsko okno v predmetni svet«, obrnilo se je k človeku – posamezniku in njegovem subjektivnem 
doživljanju sveta. 
128Cezanov nauk sloni na neposrednem stiku umetnika z naravo. »Berimo naravo in realizirajmo svoja občutja,« je  
zapisal Cezanne. (Paul CEZANNE, Pisma in misli, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa (ur. Tomaž Brejc), 
Ljubljana, 1984, str. 10)  To je pomenilo, da je treba opazovati naravo brez posrednika. Slikati po naravi zanj ni pomenilo 
kopirati naravo, nasprotno, pomenilo je »uresničiti svoja  občutja« (Prav tam), ki jih mora slikar konkretizirati z barvo in 
risbo. »Brati naravo pomeni, da jo vidimo  pod tančico interpretacije, v barvnih lisah, ki sledijo po zakonitostih harmonije. 
Slikati pomeni registrirati svoja barvna občutja« (Prav tam). Cezanne je izpostavil pomen modulacije in njen učinek na 
modelacijo. Slikati po naravi je zanj pomenilo, da vse izvedemo, izpeljemo iz krogle, stožca in kvadrata, kajti vse v naravi 
se modelira po tem zgledu. »Risba in barva si nista različni; kolikor bolj slikamo ali rišemo, toliko bolj se barva 
harmonizira« (Prav tam). 
129Sprememba likovnih izraznih sredstev je sledila tehničnim spremembam in spremenjenemu odnosu do sveta in 
umetnosti. Z uveljavitvijo fotografije je umetnost vse bolj izgubljala svojo informativno funkcijo, zato je v ospredje 
stopilo vprašanje umetniškega izraza, utemeljnenega na čutnosti in emocionalnosti. 
130Prav tam, str. 10. 
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»Kdor razume Cezanna, sluti kubizem.«131 Kubizem je bil logičen razvoj oz. nadaljevanje tega 
nauka, hkrati pa se z njim zgodi prelom, ki je odločilen za nastanek moderne umetnosti. Kubisti so 
se uprli tradicionalistom prav zaradi njihovega literarnega duha, hkrati pa se niso hoteli odreči 
duhovni plati umetnosti. Iskali so ravnovesje med duhom in snovjo, torej med obliko in vsebino.  
Moderna koncepcija umetnosti ni reakcija na impresionizem, ampak je njegov razvoj. Odmik od 
Cezanovega nauka slutimo že pri Gaugainu: »Nobenega tromple l'oila«,  ker je »glavna barva« 132. 
Zanj je bila barva »vibracija kot glasba«. Podobno je razmišljal Van Gogh, ki je izpostavil, da je 
»barva v bistvu muzikalna« in »tako kot glasba učinkuje na dušo s posredovanjem čutov«.133   
Analogija z glasbo je bila ena od glavnih sprememb v razumevanju slikarstvu, saj je bilo slikarstvo 
19. stoletja izrazito figurativno, vezano na pripovednost in literaturo. Druga bistvena sprememba 
je sprememba zavesti o barvi. Tretja je potreba po novi obliki in risbi, ki naj bi se prilagajali novi 
barvi. To so izhodišča, iz katerih je izhajal in jih premišljal modernizem. 
Vendar o njem ne moremo govoriti kot o enotnem gibanju, saj so bile poti, ki so jih modernisti 
ubrali, da bi prišli do estetskega reda stvari, zelo različne. Modernizem se je notranje razčlenil prav 
na temeljnem odnosu do predmetne snovi. Na koncu sta stali na eni strani figurativna, na drugi 
strani pa nefigurativna oz. abstraktna umetnost. 
Medtem ko je bila tradicionalna umetnost figurativna134, saj se je nanašala na vse predmetno, je  za 
abstraktno umetnost značilno, da se je udejanjala prav v odsotnosti vsega predmetnega135. »Klasični 
modernizem« pa je skušal zajeti bistvo te predmetnosti; intenziviral je odnos do figure in v njej 
zgostil svojo likovno senzibilnost. Vendar ne gre zgolj za telesnost, saj gre tudi za vprašanja 
človeškega duha in za razmerje »med duhom in mesom«136. V ospredje je postavil vprašanje 
umetniškega izraza, utemeljenega na pristnem doživetju in občutenju sveta.  
                                                   
131Albert GLEIZES in Jean METZINGER, O kubizmu, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa (ur. Tomaž Brejc), 
Ljubljana, 1984, str. 67. 
132Zanj je bilo ključno poenostavljanje barve kot pri Japoncih. Gradil je na nasprotju čistih barv, na  barvnem kontrastu, 
kot je simultani kontrast črne in bele, zelene in rdeče, oranžne in modre. Tudi moderni portret je iskal in našel skozi 
barvo. Več glej Paul GAUGIN, Pisma in spisi, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa (ur. Tomaž Brejc), 
Ljubljana, 1984, str. 39-41. 
133 Harmonija barv je bila zanj kot harmonija zvokov. Prava polifonija, saj v slikarstvu izhajamo iz več tonov, medtem 
ko instrumentalna glasba izhaja iz enega tona. Členjenje barv je zato zapleteno početje. Risba in barva in njuno 
medsebojno součinkovanje nam dajeta možnost brezkončnih kombinacij. Več o tem glej v Vincent VAN GOGH, Pisma, 
Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa (ur. Tomaž Brejc), Ljubljana, 1984, str. 12-34. 
134V izrazu figurativno je zajeto vse, kar se nanaša na predmetno snov.Izraz figuralno se nanaša na figuro. Več o tem 
razlikovanju glej v Piet MONDRIAN, Likovna in čista likovna umetnost, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa 
(ur. Tomaž Brejc), Ljubljana, 1984, str. 205–220. 
135Vendar tudi abstraktni umetnosti ni šlo za rušenje vsega, kar so ustvarile predhodne generacije umetnikov. Prav 
nasprotno – za ohranjanje trdnih in temeljnih zakonitosti umetnosti je šlo. Po Mondrianu je šlo za tiste zakonitosti, ki 
»usmerjajo uporabo konstruktivnih likovnih prvin in vladajo kompoziciji in njenim notranjim odnosom« (Prav tam, str. 
205). 
136MUHOVIČ 2007, op. 25, str. 7. 
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Paradigma modernizma je postala prevladujoča v prvi polovici 20. stoletja. Razvoj je šel od 
»klasične moderne« k »avandgardi abstraktne umetnosti« 137. V drugi polovici 20. stoletja se je 
modernizem še bolj diverzificiral. Razvijal se je v različne smeri in doživljal je pretrese138, ki so v 
končni konsekvenci pripeljali do postmodernizma139. 
Za »postmoderno« velja, da je v temelju negirala vse postulate »klasičnega modernizma«. Skušala 
je ustvariti neko novo tradicijo, kar je razumljivo, saj se tradicije ustvarjajo vedno znova. A ta 
negacija se je vendar dogajala v odnosu do tradicije in v jedro te tradicije sodi »klasični 
modernizem«. Prav tako velja poudariti, da obdobje postmoderne ni bilo enotno. Znotraj tega 
obdobja so enakopravno eksistirali tudi drugi in drugačni pogledi na umetnost, kot sta nova 
figuralika in neoekspresionizem A. Kieferja.  
Čas, ki ga živimo, je obdobje t. i. »refleksivne moderne«140, v katerem se dogaja prevrednotenje 
celotnega projekta moderne. 
Moj ustvarjalni interes je usmerjen na obdobje »klasičnega modernizma«, ki ga zaznamujejo tri 
distinktivne smeri: fauvizem, ekspresionizem in kubizem, ki si razvojno sledijo točno v tem 
zaporedju. Prvi je bil fauvizem, ki je  osvobodil barvo njeni služnosti obliki in jo uporabil  kot 
primarno sredstvo umetniškega izraza. Drugi je bil ekspresionizem, ki je kot fauvizem stavil  na 
»čiste barve« in eksplozijo emocij. Kolorizmu fauvistov in ekspresionistov je sledila prevratna 
morfologija kubistov, o kateri bom govorila v posebnem poglavju. 
Picasso in Matisse  sta najvplivnejša slikarja 20.stoletja. Njun vpliv je bil daljnosežen, saj sta 
revolucionirala umetniško formo: Picasso s tem, ko je revolucioniral obliko in osvobodil 
oblikotvorni proces, Matisse pa barvo, ki jo je uporabil kot primarno sredstvo umetniškega 
izražanja. Munch je v ospredju mojega interesa zato, ker je revolucioniral lesorez in ga spremenil 
v avtonomno sredstvo likovne ekspresije. 
Vsi trije umetniki so se zavezali intelektualni svobodi in umetniški avtonomiji v odnosu do 
vsakdanjega sveta realnosti in v odnosu do drugih simbolno-pomenskih kompleksov. Izhajali so iz 
realnosti vsakdanjega sveta in se v svojih proizvodih vračali vanjo, hkrati pa so hodili po robu, 
preizkušali »meje normalnosti«. V njihovi umetnosti gre za »estetsko subverzijo 
zdravorazumeskega sveta«.  
                                                   
137Ločimo dva velika vala abstraktne umetnosti. Prvi val začenja Vasilij Kandinski (1913) z geometrijsko abstrakcijo, ki 
se je uveljavila v Bauhausu, drugi pa je vezan na ameriško avandgardo abstraktne umetnosti: Jackson Pollock (1948), 
Barnet Newman, Rothko ... 
138Mislim na »razpad estetske diference« koncem 60. let prejšnjega stoletja, iz katerega so različni umetniki potegnili 
različne sklepe.Več o tem glej v MEINHARDT 2007, op. 25, str. 85–105.  
139Konec 70. in v začetku 80. let prejšnjega stoletja smo bili priča prehodu iz kulture prezence v kulturo pomena. Vse 
bolj se je začela uveljavljati diskurzivna praksa o umetnosti, pojavile so se teze »o koncu umetnosti«, s konceptualizmom 
se je postavila pod vprašaj umetniška forma sama. Na mesto, ki ga je prej imela umetniška forma, zdaj stopi proces oz. 
procesualnost /instalacije, fluxus .../. 
140Harry LEHMANN, Teoretski model moderne, v: Umetnost in forma (ur. Stefan Majertschak  in Jožef  Muhovič),  
Ljubljana, 2007, str. 112–123. 
40  
 
Središče njihove ustvarjalnosti je ženska figura. Vztrajali so na figuraliki, ki je bila v 
impresionizmu zanemarjena. Njihova umetnost je bila figurativna, vezana na predmetni svet in 
njegove oblike. 
Verjeli so,  da je umetnost mnogo več od tega, »kar  vidi oko«141. Na podlagi te predpostavke so se 
podali v bolj »abstraktno in osebno ekspresijo« (spomini, emocije, izkušnje). Vendar se nikoli niso 
spustili v »čisto« abstrakcijo na način, kot jo je udejanjilo slikarstvo Vasilija Kandinskega.142 
V nadaljevanju bom predstavila študije modernizma, vendar si avtorji ne sledijo v kronološkem 
zaporedju. Najprej bom predstavila Muncha in Kieferja, ker sodita skupaj, saj ju obravnavam z 
vidika grafike, predvsem lesoreza. Zatorej sta oba odločilno vplivala na spremembo mojega odnosa 
do lesoreza in na moja spoznanja o možnostih in alternativah umetniške grafike. Nato bom 
predstavila Matissa in Picassa ki sta bistveno vplivala na mojo oblikotvornost in formotvornost. 
  
                                                   
141Razlikovati moramo med gledanjem in videnjem. Vec glej BUTINA 1997, op. 19, str. 221. 
142Abstraktna umetnost Vasilija Kandinskega in njegovih učencev (Bauhaus) sloni na geometrijski abstrakciji, katere 
značilnost je ustvarjanje povsem novih oblik, kakršnih v naravi ni, možne pa so v likovni umetnosti. Abstraktna umetnost 
je izpostavila relativni pomen oblike in dejstvo, da je vsaka oblika večstranska. Več o tem glej v Vasilij KANDINSKI, 
Vprašanje oblike v likovni umetnosti, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa (ur. Tomaž Brejc), Ljubljana, 1984, 
str. 130–160. »Moderna umetnost je  po besedah Vasilija kandinskega zapustila kožo narave, ne pa tudi njenih zakonov. 
Predvsem ne zakonov vidnega zaznavanja in zakonov likovnih izraznih sredstev ...« (MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 74).  
Abstraktna umetnost je izpostavljala konstrukcijo »čiste« likovne realnosti, ločene od realnosti vsakdanjega sveta: po 
zakonih, ki vladajo likovni kompoziciji. 
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4.1 Munch in moderen lesorez 
 
Munch je predhodnik in glavni predstavnik ekspresionizma. Revolucioniral je grafiko, predvsem 
lesorez. Z njim se je pojavil tudi moderen lesorez, razumljen kot avtonomno sredstvo umetniškega 
ustvarjanja. 
Zanj so značilni; odmik od organske forme in  geometrijski pristop h kompoziciji, premik k barvi, 
predvsem k poudarjeno zamolklim tonom, in poudarek na  teksturi. Njegovo slikarstvo je bilo v 
osnovi utemeljeno na spominu in selektivnosti v odnosu do tistega, kar se je zgodilo. To najbolj 
slikovito in plastično ponazarjajo njegove besede: »Ne rišem, kar vidim, rišem, kar sem videl.«143  
Munch je vztrajal na reprezentacijiski logiki slikarstva144. Vse njegove slike imajo izhodiščno točko 
v realnosti. Ključen pa je akt transformacije. Dramatičen akt, ki spremeni naravni dogodek v 
simbolno realnost, kot je npr. lesorez Nevihtna noč (1908/09). Munch »transfigurira vidni svet v 
pokrajino duš«145. Njegove pokrajina je simbolna; spremenil jo je v ogledalo svojega notranjaga 
stanja, kar najbolj ponazarja njegovo delo Krik (1882).  
Za Muncha je značilno eksperimentiranje z motivi in materiali. Grafike je ustvarjal z odprtostjo do 
novih možnosti. Skrbno je izbiral papir, premišljeno je apliciral barve. V vsaki fazi grafičnega 
procesa je prisotna inovativnost. Vsak grafični list je unikaten kos bodisi zaradi končne obdelave v 
procesu tiskanja bodisi zaradi izbire papirja in obdelav po koncu tiskanja z ročnim koloriranjem. 
Njegove grafike so izdelane natančno, z vsemi tehničnimi detajli ali pa z dodano informacijo. 
»Eksperimentiral je z barvo in obliko kot noben umetnik po Albrechtu Dürerju.«146 
Pri Munchu je ključna prezenca, navzočnost bazičnih materialov, zato ni čudno, da je svojo 
umetnost udejanjal v lesorezu. Les je material, ki nudi umetnikovi roki največji odpor in daje 
možnost za intenziviranje ekspresivnosti. Že v risbi je za Muncha značilna močna obrisna linija, 
njegova »suha igla« nosi sledove praskanja. V lesorezu pa so prisotne ostro zarezane linije, celo 
iregularne linije.  Da bi te izpostavil kot elemente svoje ekspresije, je včasih uporabil najtrši les, 
kot je hrast.  
Lesena plošča je bila zanj material, ki nosi pečat narave, zato je njene poudarjene teksture 
inkorporiral v sliko. Kot je v Måneskinn (Mesečina I), kjer je ohranil čisto prisotnost lesnih vlaken 
                                                   
143Dieter BUCHARDT: Edvard's Munch's Experiments in Printmaking. Reaching Forward into the Twentieth Century, 
v: Edvard Munch »Love. Death. Loniless (ur. Dieter Buchardt in Klauss Albrecht), Dunaj, 2015, str. 16.  
144Razvijal je visoko intenzivno reprezentacijo psihioloških stanj in procesov, s katerimi se soočamo v različnih obdobjih 
svojega življenja. Njegove grafike so eksistencialne ekspresije arhetipičnih situacij življenja in psiholoških stanj, ki 
rezultirajo iz prehoda v moderno družbo. So simbolna reprezentacija ljubezni, trpljenja, osamljenosti, melanholije in 
anksioznosti, bolezni in smrti, psiholoških procesov, ki so pustili sled na sencah in barvah. Glavni subjekt je ženska, v 
odnosu z drugimi ženskami in v odnosu z moškimi. Upodobljena je na način ikonične reprezentacije, v nasprotju s široko 
odprto in simbolično pokrajino. Njegovi motivi so kompleksni.  
145Prav tam, str. 52. 
146Prav tam, str. 11.      
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in teksturo pri odtisu lesene plošče. Teksturo lesa je kot nov piktoralni element inkorporiral v 
kompozicijo.147 
Munch je z lesorezom delal podobno kot v litografiji, uporabil je različne plošče za vsako barvo. 
Njegova značilnost je bila tudi kobminacija litografije in lesoreza, ki je vodila v 
eksperimentiranje z barvo obliko in teksturo.148 Njegovi lesorezi so večbarvna dela. Na vsaki od 
plošč je kombinacija barvnih tonov.  
Prekrival je lesene plošče, na katerih se vidi struktura lesa in so ohranjene letnice rasti. Barve je 
nanašal pazljivo – ni prekril teksture lesa, tako da je vedno ohranjal transparentnost skozi 
posamezne plasti (layerje).  
Ker je delal na deformiranih in ukrivljenih ploščah, je to rezultiralo v uporabi barve, ki je bila 
variabilne intenzivnosti.149 Na njegovih lesorezih so področja z manj barve in tam izstopa struktura 
lesnih vlaken. 
Munch je integriral strukturo lesa v svojo podobotvornost, njegov interes je bil usmerjen k naravi 
lesa, ker je hotel »imitirati naravo lesa v njeni kreaciji«150 Bolj kot reprodukcija oz. nadaljevanje 
naravnih struktur ga zanimajo sledi narave, kot so letnice drevesa, ki se kažejo skozi in se kažejo v 
svoji polni prisotnosti. Medtem ko se motiv dematerializira, narašča prisotnost materialnosti lesene 
plošče tako v strukturi kot tudi v barvi. Ozadje tako izgublja na nevtralnosti. To gre vse do 
eliminacije ozadja. Izpostavi figuro v ozadju. 
                                                   
147Že Gaugin je eksperimentiral v lesorezu z robustno tehniko križega reza, vendar pri njem tekstura igra podejeno vlogo 
v celotni impresiji. Za Muncha pa je značilen globok interes za teksturo lesa v piktoralnem pomenu. (Prav tam, str. 14) 
148Primer je barvni lesorez z naslovom  Dve človeški bitji. Najbolj osamljeni (Two human beings. The lonely ones), 1899, 
kjer je iz ene plošče stiskal žensko figuro in morje in iz druge moškega; med njima je delikatna meja horizota. 
149Na ta način je dosegel subtilen efekt – neposreden sij lune na ženskem obrazu. 
150Prav tam, str. 15. 
Slika 7 Edvard Munch, Måneskinn (Mesečina I), 1896,  




To kaže na njegovo temeljno orientacijo v odnosu z naravo. Gre za proces prežemanja naravne 
produktivnosti in človekove aktivnosti v odnosu do narave. Rezultat takšnega lesoreza, v katerega 
je inkorporirana tekstura lesa, je podoben efektu x-žarkov, ki prodrejo globoko v stvari. Temu 
efektu sta sledili uporaba rjave in črne barvne palete in transparentnost. Zanimala ga je avtonomna 
narava teksture lesa, ki ustvarja atmosfero. To atmosfero je podprl z barvnimi eskperimenti, ki so 
v funkciji poudarjanja (naravnih) substanc.  
Njegove prve grafike so večinoma monokromne, »črne ekspresije«. Nekatere od njih je predelal, 
transformiral v barvne grafike. Za Muncha so značilni tudi ročno obarvani grafični listi, ki 
nakazujejo na to, da ni upošteval meja med grafičnimi tehnikami.151 Zoperstavil se je tudi hierarhiji 
medija oz. hierarhiji tehnik, kot so slikarstvo, grafika, risba. Na koncu je dodal še ročno koloriranje 
in s tem transformiral lesorez v sliko. Rezultat spominja na slikarstvo. 
Za Muncha je značilna fragmentacija na matrici. Lesene plošče je zlagal kot sestavljanke, tako je 
ponekod ustvaril čista barvna polja, drugod pa je z individualiziranimi oblikami razvil svoj motiv. 
Munch je razvil enega najbolj kompleksnih sistemov barvne palete; za en lesorez je uporabil 
denimo štiri lesene plošče, medtem ko so v tradicionalnem lesorezu kreirali barvana polja z delitvijo 
lesenih plošč v oblike. 
Za Muncha je značilen »neortodoksni tretma grafike in fragmentacija podobe«152. Izdelal je številne 
variacije podob. Vsaka od njih je je enkratno in neponovljivo umetniško delo. Gre za 
»reprezentacije prefiguriranega na matrici«153.  
Posebno pozornost je namenil kvaliteti papirja. Izbral je tak papir, ki je prenesel transfer med 
procesom printanja in po njem. Slika je postala eno s strukturo papirja. Dostikrat imamo opraviti z 
variacijo motiva, kar kaže na to, da je imel interes za razbijanje podobe na fragmente. Kot umetnik 
je delal subverzijo zdravorazumskega sveta.154 
Munch je v grafiki dosegel vrhunec svoje umetniške ustvarjalnosti. Pri tem mislim na njegovo 
inovativnost v grafiki in na preseganje meja medija in žanrov. Z Munchom odkrivamo 
eksperimentalni potencial grafike. 
 
                                                   
151Pri teh predelanih impresijah je uporabil tri pristope: integracija komponent na način retuše, koloriranje s pokrivnimi 
barvami, vnašanje novih piktoralnih lementov, ki so bili vez k novim tematskim poljem. Pri predelavi je uporabil različne 
strategije. Več glej Prav tam, str. 18. 
152Prav tam, str. 19. 
153Prav tam. 
154Bodisi z izbiro motiva, kot je bolni otrok, ali pa Madono, ki je šokirala publiko, ker je bila zdravi pameti neulovljiva 
zaradi dvojnosti med »femme fatale« in »femme fragile«, dvojnostjo ženske identitete, da o šoku, ki ga je doživel, ko je 
reprezentacijo uokviril s spermiji, ne govorimo. Madona je arhetipična figura ženske 20.stoletja. Njegova interpretacija 
Madonne se je z leti spreminjala. Izhajala je iz različnih idej in iz različnih tipov ženske identitete. Spreminjala se je 
predvsem v skladu s spremembo odnosa do objekta upodabljanja. Ženska je bila glavna figura. Glavni motiv pa je bil 
kontrast med moškim in žensko oz. njuna nepremostljiva razdalja, kot je »The lonely ones«. 
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4.2  Anselm Kiefer in večplastnost umetnine 
 
Je predstavnik novega nemškega ekspresivnega slikarstva, ki je po dolgih letih abstraktne umetnosti 
oz. slikarstva ponovno obudil zanimanje za figuraliko in lesorez. Zakaj lesorez? Zato  ker je to 
najbolj ekspresivna tehnika, s katero lahko okrepi svoje osebne spomine, s katerimi preizprašuje 
»kolektivni spomin« Nemcev oz. raziskuje »črne luknje« v tem spominu, ki so nastale po 2. sv. 
vojni155. Z lesorezom Kiefer gradi simbolno realnost, ki se zoperstavlja »kolektivni zavesti« in 
»zgodovinskemu spominu«.  
Zanj je značilna ikonografija usode, ki se nahaja v nemški zgodovini in mitologiji156. Lesorez se 
sklada z dominantno črnino v njegovi imaginaciji in z vprašanjem fatalnosti kot vdanosti v usodo. 
Njegove slike so monumentalne izjave v zvezi z »neizbežnostjo usode«, prepričanjem o »propadu 
vsega, kar je veliko«, in o tem, da »ljudje nimajo nadzora nad svojim lastnim življenjem«. »Principu 
strahu« postavlja alternativo v kantovskem »principu vesti oz. svobodne volje«, v delu z naslovom 
»Sončnice«. V svoje grafike vključuje elemente poezije, tekste, ki te izjave podkrepijo.  
Za Kieferja je značilna »taktilna slikovna površina«157, brez direktne naracije, ki nosi simbolno 
sporočilo in zastrašujoč pomen. Njegove kompozicije so nabite z emocijami. Zanj je značilen kolaž 
in asemblaž158, pri katerem  uporablja cel spekter novih materialov. Spomine na preteklost vzbuja 
z uporabo pepela in kosov drevesnih debel, ki še povečajo emocionalni naboj njegovih ekspresij. 
To vodi k taktilnemu efektu, povzroča tenzije in je izziv za naše oko, da išče in najde nove pomene 
in smisle.  
Prav veliki formati gledalca potegnejo vase in ga osupnejo. »To reflektira vpletenost v destrukcijo 
in apokalipso« 159. Zanj so značilni gigantski formati, tudi 3 x 4 m in več. Motivi segajo tudi čez 
rob formata. Veliki formati odtisov ustvarijo prevzemajočo enotnost vizualnih efektov. Prav razvoj 
velikega formata vodi k njegovi pozornosti do detajlov. Posebno pozornost daje njihovemu odtisu. 
Velik format zahteva tudi večnivojskost kompozicije.  
Kiefer ima posebno pozoren odnos do lesa kot likovnega materiala. Prepričan je, da je narava tista, 
ki vedno priskrbi material. Včasih uporabi že rabljene lesene plošče in v njih ohranja vse 
                                                   
155Zanj je značilen ti. »Mix-media imagery«. Uporablja »fragilne« materiale, ki so dominirali v 70. in 80. letih prejšnjega 
stoletja. Kiefer kaže afiniteto do Arte Povera in J. Beuysa, ki se tudi ukvarja z residuumi preteklosti in ga reflektira. 
Kiefer je zavezan artefaktni formi, čeprav se ne odreka procesualnosti, kot sta »happening« in »fluxus« 
156 Njegovi motivi so vzeti iz zgodovine in nemške mitologije. Ključni so miti, povezani z mejno reko Ren, in nemške 
sage, povezane z gozdom in junaki tega prostora. 
157SLOTERDIJK 2016, op. 40, str. 18. 
158Asemblaž pomeni zbirati, zbrati; spojiti, združiti. Je tridimenzionalno likovno delo, artikulirano z medsebojnim 
povezovanjem praviloma najdenih materialov, predmetov oz. objektov... Več glej  v MUHOVIČ 2015, op 2, str. 75. 
Asemblaži čisto uporabne predmete /ready made/ instalirajo »v njim funkcionalno povsem tuje kontekste« (po MUHOVIČ 
2012, op. 5, str. 153). 
159Sproža občutke strahu in sramu. Kiefer ohranja živ spomin na tragedijo in na padec veličine tisočletnega Reicha, zato 
ni nerazumljivo, da Kiefer v svoji domovini – Nemčiji – ni sprejet. Medtem ko ga Nemci celo zavračajo, je v Parizu 
spoštovan, v New Yorku pa ga celo obižujejo. (SLOTERDIJK 2016, op. 40, str. 16) 
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nepravilnosti, ki se pojavljajo na površini lesa. To pomeni, da v svoje lesoreze vključuje teksturo 
lesa in v njih ohranja vse nepravilnosti, ki se pojavljajo na površini lesa.   
Osnovni princip lesoreza pri Kieferju tako kot pri Munchu temelji na teksturi lesa. V svojih izjavah 
izpostavlja, da lesorez dela z lesnimi vlakni, in sicer tako, da teksture lesnih vlaken vključi v 
kompozicijo.160 Za Kieferja je značilna tudi izjava o limitacijah (tehničnih) sredstev. V tehniki 
lesoreza izkorišča vse njegove možnosti in upošteva njegove limitacije. To zahteva tudi posebno 
tehnično znanje. »Znati je treba rokovati s papirjem, znati je treba delati z ostrim orodjem po 
lesu(...) Večji je riziko nepravilnosti in nekontroliranosti.«161 To je zanj dodatna inspiracija. 
Moj temeljni interes je usmerjen na njegov princip njegovega dela v grafiki. Zanj je značilna 
konstantna dodelava in predelava svojega lastnega dela. Včasih mine več let med posameznimi 
fazami. Sukcesivno se vrača k starim matricam in starim motivom. Lesoreze Kiefer vrezuje samo 
za originalne kompozicije. Vsak njegov lesorez je »originalna kompozicija in singularna izkušnja 
in unikaten objekt«162. Njegovi lesorezi ne dopuščajo principa reproduktabilnosti. Nikoli ne dela 
serije odtisov. 
Njegova dela so monumentalni kolaži in zloženke iz lesa. Meša različne likovne tehnike: lesorez 
kot grafično tehniko meša s slikarskimi tehnikami. Za koloriranje lesorezov uporablja akril, olje. 
Te impresije dela ročno. Zanj je značilno recikliranje starih plošč in združevanje v novo formo 
umetnin. Zanje je pomembno, da se znamo vedno znova vrniti k že ustvarjenemu in iz tega črpati 
novosti. Gre za infinitiven proces ustvarjanja, za reprodukcijo, ki je pogoj novosti. Z njim  
odkrivam večplastnost umetnine, umetnost plastenja, razčiščevanje posameznih plasti (layerjev), v 
funkciji skladnosti oz. enovitosti umetnine. 
 
  
                                                   





4.3  Matisse in njegove barvne senzacije 
 
Matisse je vodilni predstavnik fauvizma kot »umetnosti čistih barv«, ki pomeni  radikalen odmik 
od tradicionalne umetniške forme in barve. Favisti so leta 1904 začeli slikati običajne predmete z 
»neobičajnimi barvami«, uporabljali so dolge poteze čistih barvnih nanosov. Motiv je bil velikokrat 
tradicionalen (portret, pejsaži), barve pa so bile drugačne. Bile so čiste, svetle, žive, »nenaravne«.  
Prav Matissova ekspresivna uporaba je osvobodila barvo, ki odtlej ni več nujno determinirana s 
strani oblike. Temeljno pravilo tradicionalne umetnosti je bilo, da umetnik najprej začne z obliko 
in da oblika determinira barvo, kar pomeni, da barva nujno sledi obliki. Matisse je to pravilo 
postavil »na glavo«163. Njegova uporaba barve je pomembna za razvoj abstraktne umetnosti, kjer 
so forma, oblika in barva popolnoma neodvisne glede na naslikani subjekt.  
Z Matissom se barva iz ozadja prerine v ospredje in postane glavni element slikarske  
reprezentacije. Za fazviste je barva postala  prva prioriteta in superiorna v odnosu do oblike.   
Matisse ni uporabljal modeliranja za pridobitev volumna in strukture, ampak modulacijo164. Glavni 
poudarek pri njem je na barvnih ploskvah, ploskovitosti barve in eksplozijah čiste barve. Matisse 
je uporabljal »čiste barve, ki so z belino ozadja ustvarile atmosfero svetlobe«.165  
Matisse barve ni uporabljal zato, da bi nam laskal in si priskrbel všečnost, temveč da bi proizvedel 
barve senzacije166. S tem je odločilno vplival na razvoj moderne umetnosti, kajti moderna umetnost 
ni bila »naturalistična iluzija, marveč je umetnikova subjektivna senzacija«167 . 
V njegovih delih se čuti intenziteta, pridobljena z uporabo barv. Pri uporabi barve je bila zanj 
ključna intuicija. Matisse svoje subjektivne čutne občutke spreminja v barvne senzacije. Njegova 
barva reprezentira vizijo subjekta in njegovo stanje duha.  
                                                   
163 Gledalec na prvi pogled pri Matissu vidi formo kot nekaj, »kar je prav«, pri barvi pa se mu zdi, da je nekaj z njo 
»narobe«. Medtem ko sta v tradicionalni umetnosti obe – tako oblika kot barva – uporabljeni tako, »kot je prav«, če 
umetnik začne z obliko in ta determinira barvo, kar pomeni, da barva sledi obliki. Temeljno pravilo tradicionalnega 
slikarstva je bilo, da slikar nikakor ne sme začeti z barvo, kaj šele da bi uporabil le barvo kot osnovo svoje impresije. To 
pravilo je Matisse postavil na glavo, zato pri Matissu gledalec na prvi pogled vidi formo kot nekaj, »kar je prav«, pri 
barvi pa se mu zdi, da je z njo nekaj »narobe«. Barva reflektira njegovo subjektivno notranjo vizijo, zato nikoli ne more 
biti nekaj, kar je »narobe«.  
164MODELACIJA–MODULACIJA: Medtem ko je modelacija »artikulacija reliefnih, plastičnih in prostorskih učinkov, 
na dvodimenzionalni slikovni površini, na temelju oblikovnih možnosti likovnega elementa »svetlo–temno« (MUHOVIČ 
2015, op. 6, str. 175), je moduilacija v slikarstvu »artikulacija iluzije reliefnosti in volumna na dvodimenzionalni slikovni 
površini, na temelju likovnega elementa barva« (Prav tam, str. 515). Ta nov način koloristične artikulacije reliefnosti in 
prostora na slikovni ploskvi po Cezannu imenujemo modulacija. Cezanne je vztrajal na tem, da z barvo členimo likovni 
prostor slikovne ploskve v iluzijo tretje dimenzije. Pri tem naletimo na problem, ker se temu upira ploskovita narava 
barve. Barve so po svoji naravi namreč ploskovite.Več o tem glej v Prav tam, str. 517–518. 
165Senzacije so čutni občutki, ki se izrazijo z barvo. Več o tem glej v Prav tam, str. 684–685. 




O čem nam govorijo njegove barve senzacije? Nagovarjajo našo čutnost in emocije. Tako naši 
možgani sublimirajo tisto, kar manjka, in zlahka prepoznajo naslikane elemente168  
Umetnina je bila zanj rezultat dolgega in zapletenega procesa. Ključno vlogo v procesu likovne 
produkcije ima zamišljanje oziroma likovna zamisel. Umetniška zamisel je zanj posebno stanje 
duha, zamišljanje pa je duhovna operacija, ki zariše osnovni vpogled na umetnino. Gre za 
»preseganje danega, oz. zamišljanje novega na nov način«.169 Ključno vlogo v tem procesu ima 
postopek  likovne abstrakcije.  
Matisse je izhajal iz naturalističnega študija, v postopku likovne abstrakcije pa se je z barvnimi in 
risarskimi stilizacijami povzpel do avtonomnega estetskega reda stvari, v katerem je vladalo 
ravnovesje med obliko in vsebino (idejo, pomenom in smislom). 
Tako Picasso kot Matisse sta si prizadevala za uravnotežen odnos med obliko in vsebino170 in za 
vzajemno artikulacijo obeh polov. S svojo umetnostjo sta ustvarjala nove odnose med oblikami in 
vsebinami171. V intenziviranju odnosov med obliko in vsebino pa sta se razlikovala. 
Medtem ko je za Picassa značilno likovno zgoščanje vizualnih informacij in njihovo spreminjanje 
v likovne informacije, ki se dogaja na planu oblike, ter morfološko prečiščevanje oblik, je za 
Matissa je ključno zgoščanje občutkov in intenziviranje teh. Za stanje zgoščenosti občutkov je 
zaslužna barva.   
»Z barvami lahko dosežemo prijetne učinke, če se opiramo na njihova skladja ali pa na njihove 
kontraste«172 Vendar je treba narediti veliko več kot zgolj delati z barvo.173 Izluščiti je treba  
bistvene linije. »Izmed vseh linij je treba izbrati tisto, ki je najbolj izrazita in življenjsko 
sposobna.«174 »Risba mora imeti v sebi moč ekspanzije,  tako da oživlja stvari okrog nje.«175 
                                                   
168Tukaj je odločilna vloga psihične integracije oz. dopolnitve barvnega vtisa s korekturnim mehanizmom, ki mu rečemo 
akomodacija. (MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 99) 
Tukaj smo na nivoju vizualne percepcije. Gre za odnos med senzacijo in percepcijo. »Človek sveta ne gleda 
razdrobljenega, ampak kot zaznavne celote. oz. like. Ne vidiš barve, oblike, obrisov, ampak predmet kot celoto.« (Prav 
tam, str. 233)  
Gre za zakone Gestalta, ki so zakoni organizacije zaznavanja. V bistvu so to zakoni ravnovesja, temeljni je zakon 
enotnosti oblike in vsebine. (Prav tam, str. 235) 
169BUTINA 1997, op. 19, str. 148. 
170Temeljni zakon likovne ustvarjalnosti je uravnotežen odnos med obliko in vsebino. Naloga umetnika je, da naravnim 
danostim  poišče oblikotvorne ekvivalente. (Vincent VAN GOGH, Pismo (bratu), v: MUHOVIČ, 2000, op. 2. str. 119)  
171Po Muhoviču obstajata dva temeljna načina ustvarjanja novih in novih odnosov med oblikami in vsebinami. Prvi način 
je likovno zgoščanje vizualnih informacij in njihovo spreminjanje v likovne informacije. Tako so delali: Kandinsy, 
Matisse in Picasso. Drugi način je ekspresivna karakterizacija informacij s pomočjo likovnih izraznih sredstev. Likovna 
dela so sposobna v svojih oblikah nositi ne le likovno informacijo, marveč tudi likovni izraz. (Prav tam) Butina pa v 
odnosu med vsebino in obliko govori o treh temeljnih pristopih k vsebini oz.« sižeju«: 1. drama, 2. draž, 3. konstrukcija 
(v nov estetki red). Več o tem glej v BUTINA 1997, op. 19, str. 145–149. 
172Herni MATISSE, Slikarjevi zapiski, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa (ur. Tomaž Brejc), Ljubljana, 
1984, str. 57. 
173MUHOVIČ 2000, op. 2, str. 11. 
174BUTINA 1997, op. 19, str. 146. 
175Prav tam, str. 37. 
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Medtem ko Picasso ustvarja dramo na platnu, Matisse »likovno transporira draž ženskega 
telesa«.176 Kako, na kakšen način, je razvidno iz njegovih Zapiskov, kjer opisuje, kako slika žensko 
telo: »Najprej mu dam lepoto in čar, vendar pa mu moram dati nekaj več. Strnil bom pomen tega 
telesa, s tem, da bom poiskal glavne črte. Čar bo na prvi pogled manj opazen, vendar pa se bo 
postopoma izvil iz nove slike,  ko jo bom dokončal, in ki bo imela širši, polnejši človeški pomen. 
Njen čar ne bo vsiljiv, ker ne bo imel vseh značilnosti modela, vendar pa bo kljub temu obstajal, 
saj bo zajet v splošni koncepciji figure.«177 Draž bo torej na prvi pogled manj vidna, zato pa toliko 
bolj intenzivna178. 
Pri Matissu  (v osnovi) nimamo opraviti z dramo, ampak z igro. Za Matissa so bile barve in linije 
sile in »v igrah teh sil, v njihovem ravnovesju je skrivnost ustvarjanja. V tem smislu, mislim, lahko 
rečemo, da je umetnost posnemanje narave, posnemanje toliko, kolikor ustvarjalno delo podeli 
življenje umetnini. Takšna umetnost je tudi plodna, ker je napolnjena z notranjim drgetom, z isto 
razvetljeno lepoto, ki je lastna proizvodom narave«.179  
Matissova umetnost je »umetnost ravnovesja, čistosti, vedrine, brez vzemirjajoče in zaskrbljujoče 
predmetne snovi«.180 Izogibal se je vznemirjajočim in depresivnim tematikam. Skozi figuro je 
reprezentiral svoje subjektivne čutne občutke in svoja lastna čustva. Poudarek Matissa je bil na 
tistem, kar je očem običajno skrito, pri razkrivanju tega pa se je predal intuiciji in ustvarjalni 
domišljiji. 
Vendar je pri njem, kot je sam izpostavil, vse v koncepciji. »Zato moram imeti že na samem začetku 
jasno vizijo celote«181 »Ne morem sužensko kopirati narave, prisiljen sem jo interpretirati in jo 
podvreči duhu slike«.182 V tem smislu ni nerazumljivo, da je Butina zapisal, da je (tudi in predvsem) 
Matisse zaslužen za dokončni prelom z »realizmom sižeja« in prehod v »realizem koncepcije«183.   
V realizmu koncepcije je velik poudarek ne le na likovni konceptualizaciji, ampak tudi na likovni 
kompoziciji.184Kompozicija je po Matissu »umetnost dekorativne razporditve različnih elementov, 
ki so na razpolago slikarju, da izrazi svoja občutja V sliki bo sleherni del viden in bo imel vlogo, 
ki mu gre, bodisi glavno ali stransko. Vse tisto, kar v sliki ni koristno, je potemtakem škodljivo«.185 
Umetniško delo zahteva skladnost celote in z vidika te skladnosti je iz slike treba odstraniti vse, kar 
je odveč in moteče.  
»Kompozicija, ki si prizadeva za izraz, se spreminja glede na ploskev, ki jo je treba prekriti.«186 
Risba mora biti v sorazmerju s formatom slikovne ploskve. Matisse je temeljito preučeval svoja 
                                                   
176Prav tam, str. 148. 
177Prav tam, str. 58. 
178Prav tam, str. 146. 
179Prav tam, str. 146–147. 
180Prav tam, str. 62–63. 
181Prav tam, str. 61. 
182Prav tam, str. 57. 
183Prav tam, str. 251. 
184O likovni kompoziciji in njenih temeljnih principih glej več v MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 595-656. 




lastna likovna sredstva, na drugi strani pa se je ukvarjal z določitvijo značaja predmeta, ki ga je 
upodabljal. 
Picasso in Matisse sta delila enak temeljni odnos do umetnosti in predmetne snovi, skupno jima je 
bilo podobno obravnavanje likovnih izraznih sredstev in spoštovanje njihove avtonomnosti in 
njihovega notranjega življenja.   
Vendar sta se močno razlikovala v oblikotvornem procesu, predvsem v pristopu, kako oz. na kakšen 
način ustvariti likovno situacijo na slikovni ploskvi. Medtem ko je Picasso slikovni prostor členil 





4.4 Pablo Picasso in generična vitalnost linije 
 
Pablo Picasso se je izogibal razlagam svojih slik. Izjave, ki jih je dajal v zvezi s svojo umetnostjo, 
so bile redke in močno dvoumne. Izpostavila bi izjavo: »Nisem konstruiral, delal sem 
dekonstrukcijo.«187  
V tej izjavi je zajeta temeljna pozicija v odnosu do predmetnega sveta realnosti. Najprej v njej 
razberemo, da naloga umetnosti ni, da ureja cel svet, marveč da predmetno celovitost tega sveta 
postavlja pod vprašaj. Umetnost je prostor svobode, kjer premišljamo svet in realnost, kakršna je.  
Umetnost gradi nek poseben svet proizvodov, ki je z vidika družbe in kulture le »delni svet«, z 
vidika umetnika pa je »cel svet«. Gre za realnost, ki v sebi nosi potencial lepote, torej za estetsko 
realnost. Umetnik je tisti, ki tej stvarnosti ustvarjalno podeli status totalitete in ji vdahne življenje.  
Kakšen je bil način likovnega mišljenja Pabla Picassa? Vsak akt kreacije je bil po Picassu najprej 
dejanje dekonstrukcije. Picasso sledi načelu dekonstrukcije predmetnega sveta, iz katerega vzame 
le fragmente. Ti fragmenti postanejo gradniki neke nove, estetke realnosti, ki je distinktivna 
realnost, ločena od vsakdanjega sveta realnosti. Ima svoje lastne zakonitosti in terja svojo 
avtonomijo. 
Zanj je bila bistvena likovna ideja. Iz pestre realnosti zunanjega sveta je izluščil tisto, kar je bilo 
zanj likovno relevantno. »Slikanje je zame dramatičen akt, v teku katerega se stvarnost razceplja.« 
188  
»Problem je v tem, kako streti to prvo danost? Kako jo napraviti enkratno, ne samo novo, ampak 
odprto in strgano? Zame pomeni naslikati sliko začeti dramatično akcijo, v toku katere se bo 
resničnost strgala.«189 
Zanj je bila ključna estetska analiza stvarnosti po metodi likovne abstrakcije. Gre za razstavljanje 
predmetne stvarnosti na fragmente. Ti postanejo temeljni gradniki slike, ki je nov predmet in 
posebna entiteta v stvarnosti. »Slika živi svoje življenje, kot bi bila živo bitje« 190 , izrazito 
individualno, čutno, snovno in konkretno. Je samostojen estetski predmet, ki v nas vzbuja občutke, 
čustva in spoznanja. 
Picasso je izhajal iz razsvetljenske tradicije in verjel v moč razuma, ki je sposoben razsvetliti 
stvarnost in priti do bistva stvari. Ključna je estetska analiza stvarnosti. Stavil je na čutnost, na 
pristni aesthesis.  
                                                   
187Georges BOUDAILLE, Pablo PICASSO, v: Pablo Picasso (ur. Vladimir Gojkovič), Zagreb, 1967, kat. 
188Robert DESNOS, Escrit sur les peintres, Pariz 1984, str. 49. 
189BUTINA 1997, op. 19, str. 147. 
190Pablo PICASSO, Razgovori o umetnosti, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa (ur. Tomaž Brejc), 
Ljubljana, 1984, str. 231.  
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»Naloga umetnosti ni napraviti te danosti bolj koherentne, marveč, da harmonizira«191 odnose med 
elementi in jih sintetizira v celoto umetnine, v umetniško formo. Umetnost je bila za Picassa 
»izkušnja ravnovesja, v katerem se srečujejo nasprotni, napadalni motivi, toda slikarjeva modrost 
je v tem, da jih obvlada modrost«192.  
Picasso ni iskal harmonije med elementi, kot jo je Matisse, marveč nasprotja, zaplete  in dinamiko. 
Zanj je bil ključna razrešitev nasprotij med elementi, slikovna ploskev pa oder, na katerem je 
potekala drama (v odnosih med formalnimi elementi). »Zanj je bilo pomembno samo dejanje 
drame.«193  
Tako kot v življenju je tudi v umetnosti Picasso deloval neposredno in spontano. Včasih so slike 
so nastajale postopoma. »Vsak dan je prinesel kaj novega. Slika je bila tako ›vsota dodajanj‹«194. 
Po drugi strani pa  je bila  slika pri Picassu ›vsota destrukcij‹«.195 Slike je večkrat predelal, tudi 
uničil in začel znova.  
V Razgovorih z umetnikom beremo izjavo: »Pri meni je slika vsota destrukcij. Najprej jo naredim, 
potem jo uničim. Vendar na koncu ni nič izgubljenega: rdeča barva, ki sem jo preslikal, se pokaže 
na drugem mestu.«196  
Medtem ko je bila pri Matissu  slika razrešena »vnaprej«, saj je od vsega začetka delal z jasno vizijo 
celote, je za Picassa značilna serija dodelav in predelav ene in iste slike, enega in istega motiva.  
Po Mondrianu je za Picassa značilna naturalistična zasnova in njena opisna usmerjenost, »njegov 
umetniški izraz pa rehaja iz naturalizma k abstrakciji«197. Vztraja pri figuraciji in iz svoje umetnosti 
ni odstranil vse predmetnosti. »Še vedno upodablja predmet ali pa samo njegove figurativne dele, 
ki nakazujejo njihovo naravo.«198 
Picasso je bil prepričan, da ni mogoče razlikovati med figurativno in abstraktno umetnostjo, ker 
vse dojamemo preobraženo v »figure«. Brez njih bi bilo nesmiselno govoriti o slikarstvu, kajti 
»oseba, predmet, krog, vse to so figure, ki učinkujejo na nas bolj ali manj intenzivno. Nekatere se 
neposredno dotikajo naših čutnih zaznav, druge pa bolj neposredno nagovarjajo razum«.199 
Picasso je vztrajal pri temeljni različnosti med naravo in umetnostjo. »Narava in umetnost sta  dve 
različni stvari in ne moreta obstajati skupaj v enem predmetu.«200 »Torej abstraktne umetnosti ni. 
                                                   
191Prav tam, str. 231.  
192Prav tam, str. 230.  
193BUTINA 1997, op. 19, str. 147. 
194PICASSO 1984, op. 190, str. 231. 
195Prav tam.  
196Prav tam. 
197Piet MONDRIAN, Slikarjevi zapiski, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa (ur. Tomaž Brejc), Ljubljana, 
1984, str. 213. 
198Prav tam. 
199PICASSO 1984, op. 194, str. 234. 
200BUTINA 1997, op. 19, str. 147. 
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Vedno morate z nečim začeti. Pozneje lahko odstranite vse sledi stvarnosti, nobene nevarnosti ni 
več, kajti pojem predmeta  je v sliki že zapustil sneizbrisno sled.«201 
»Abstraktna umetnost je samo slikarstvo. Kaj pa drama?«202 Abstraktni umetnosti po Picassu 
manjka tisto, kar je zanj bistveno: »Cezannov nemir, Cezannov nauk, Van Goghove muke, torej 
človeška drama. Vse drugo je slepilo.«203 
Cezannov nauk je imel osrednjo vlogo v razvoju njegove estetike kot temeljnega odnosa do 
predmetne snovi in tehnike dela oz. načina likovne artikulacije. Tudi v odnosu do tega nauka je pri 
Picassu potekala drama. V razrešitvi te drame je ključ njegove umetnosti.  
Ko je enkrat prelomil z avtoriteto, kot je bil Cezannne, si je drznil iti v neznano, ne oziraje se na 
tradicijo in »zdrav razum«. Nič več ni ustvarjal po kanonih umetnosti, v likovni kompoziciji se ni 
več oziral na njene večne principe. Svoje misli in čustva je izrazil neodvisno od njih. S slikanjem  
je sprostil svoja lastna občutja, ki jih sprožajo doživetja.204 Na ta način si je odprl pot v svobodo. V 
likovnem izrazu je šel do skrajnih meja in možnosti ter odpiral nova obzorja. 
Po Petru Sloterdijku pa je prav z Avignonskimi gospodičnami »revolucioniral tudi gledanje 
modernega človeka na stvari205 in v »visoko umetnost« si je drznil vnesti »element dekoracije«206. 
Alberto Moravia, ki je analiziral Picassova dela med letoma 1881 in 1914, je  zapisal, da je zanj 
značilna »ekspresivnost generične vitalnosti« oz. »elan vital« 207 , ki vključuje vizijo sveta, 
»formalizem, kaligrafski in dekorativen, pluralističen kult forme« in »kontemplacijo v                          
slikarstvu«208. Picasso »stilizira, simbolizira in kontemplira«209.   
Njegova umetniška forma se je po letu 1895 počasi začela osvobajati tradicionalnih norm in spon. 
Picasso je začel slikati v naturalistični maniri, nato pa je vse bolj začel poudarjati in stilizirati oblike. 
Prve vidne spremembe v odnosu do oblikotvornosti kažejo prav v njegovem odnosu do barve – 
modro obdobje in roza obdobje, o čemer bom govorila kasneje. 
Zanje je bila na prvem mestu oblika in oblike so bile podvržene morfološki in oblikovni katarzi. 
Temeljni element njegove likovne artikulacije pa je bila linija. Zanjo je značilna generična 
vitalnost. Z drugimi besedami povedano gre za »vitalnost generične linije«210.  
Kaj pa barva?  Morda zveni paradoksalno, vendar je Picasso barvi posvetil izjemno pozornost. 
Njegov primarni interes pa je bil usmerjen v to, kako sprememba barve vpliva na spremembo oblik. 
Tudi v kubizmu in s kubizmom se Picasso ni odrekel barvi kot likovnemu elementu. Z uporabo 
                                                   
201PICASSO 1984, op. 190, str. 232. 
202Prav tam, str. 234. 
203Prav tam. 
204Prav tam. 
205SLOTERDIJK 2016, op. 40, str. 44. 
206Prav tam, str. 41. 
207Alberto MORAVIA, Picasso 1881–1914, Milano 2004, str. 9. 
208Prav tam,  str. 22. 
209Prav tam, str. 12.  
210Prav tam, str. 15. 
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velikih barvnih ploskev je utrl pot abstraktni umetnosti. Njegov vpliv pa je bil še daljnosežnejši. 




                                                   
211Albert GLEIZES in Jean METZINGER: O kubizmu, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa (ur. Tomaž 
Brejc), Ljubljana, 1984, str. 72. 
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4.5. Picasso in prevratna morfologija kubizma  
 
Nekaj let po tem, ko je Matisse osvobodil barvo njeni služnosti obliki, je Picasso s kubizmom 
osvobodil obliko njeni služnosti vsebini, morali. Picasso se je osredotočil na oblikotvornost oz. na 
proces tvorjenja oblik na slikovni ploskvi. Kubizem je v ospredje postavil obliko in odmik od 
organskih oblik. V oblikah so še vedno prepoznavne konture, vendar se oblike odmikajo od 
predmetne individualnosti. Tisto, kar Picassa najbolj opredeljuje, je  morfološka katarza oblik. 
Njegov interes je bil usmerjen v raziskovanje učinkov, ki jih ima oblika na slikovni prostor.212 To 
se kaže v diverzifikaciji slikovnega prostora. Ključen dejavnik razčlenitve slikovne ploskve je 
oblika. Picasso nam je prav v kubizmu in s kubizmom »pokazal, kako, na kakšen način razbiti 
oblike« oz. kako jih razstaviti.213 
Prevratna morfologija kubizma je imela daljnosežne posledice. Spodbudila je sistematično 
preučevanje morfologije vidne predmetnosti. Temeljno načelo kubizma je načelo dekonstrukcije 
predmetne snovi. Iz tega izpelje načelo odsotnosti tretje dimenzije.  
Glavni elementi te dekonstrukcije so »časovni rezi« 214 . V likovno umetnost kubizem poleg 
oblikovanja likovnega prostora, vpelje tudi časovno dimenzijo predmetnosti. Kubizem gradi na 
časovnih presekih stvarnosti. Iz predmetnega sveta jemlje množico časovnih rezov, ki vnašajo 
dinamiko v sicer statično kompozicijo. 
V kubizmu sledimo novemu načinu graditve slik, ki nastajajo iz fragmentov realnosti zunanjega, 
predmetnega sveta: »Kubizem gradi gradi sliko iz oblik, črt in najrazličnejših slikarskih tekstur in 
tako se tudi besede in črke soočajo z različnimi slikovnimi oblikami.«215 »Njihov grafični pomen 
je odločilen, saj z njimi ustvarjajo disonance.«216 To so točke največje napetosti, energije in moči. 
Vsak predmet na sliki je dovršen, ko so izčrpane te disonance, poudarja Maljevič v svoji analizi 
kubizma in izpostavlja, da gre preprosto za to, »da se osvobodimo prvotnega vtisa predmetne 
celovitosti in da dosežemo ›novo‹ lepoto, preprosto  energijo«.217 Po Maljeviču gre v kubizmu za 
odsotnost načela upodabljanja predmetne snovi. Graditev slik sloni »bolj na neposrednem,  
reliefnem plastenju, kot pa na barvi, in ga je moč doseči z belo ali črno barvo«.218 
                                                   
212  Razlikovati moramo med sintagmama »slikovni prostor« in »slikovo polje«. Medtem ko je prva »identična  s 
formatom  slikovne ploskve, ki je referenčni okvir sklikarjevega delovanja in je identičen s formatom, ki ga je slikar 
izbral«, gre pri drugi za duhovne razsežnosti in energije, ki ustvarjajo »magnetno polje, polje učinkovanja«, ki sega  preko 
meja slikovnega prostora. (MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 101-102) 
213 Marcel DUCHAMP, Osnova mojega likovnega dela, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa (ur. Tomaž 
Brejc), Ljubljana, 1984, str. 124–129. 
214  Kazimir MALJEVIČ: Od kubizma in futurizma do suprematizma, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa 
(ur. Tomaž Brejc), Ljubljana, 1984, str. 216. 
215Prav tam, str. 117. 
216Prav tam. 
217Prav tam. 
218Prav tam, str. 118. 
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»Kubisti so začeli slikati kot veleva lastno čutno in likovno spoznanje.«219 V likovno umetnost so 
vpeljali kolaž oz. postopek kolažiranja, o čemer bom več govorila pozneje v povezavi s sintetičnim 
kubizmom. 
Na tem mestu pa je treba izpostaviti, da je za kubistični kolaž ključno razdiranje »lepe resničnosti«. 
Kot je zapisal Jožef Muhovič: »Vzeli so rabljene in odvržene fragmente resničnosti in jih zlepili v 
sliko. S tem so dosegli nekaj povsem novega. Iz slike, ki je simbol sveta, so pregnali izluzijo in 
pokazali, kakšna je resničnost zares-prozaična, surova, fragmentirana.«220  
Analitični kubizem po letu 1908 je plod iskanja novih slikarskih načel, ki sta se jih lotila Braque in 
Picasso. Začela sta upodablajti predmete iz vsakdanje realnosti, bistveno pri tem pa je, da sta jih 
upodobila na nevsakdanji način221.  Za analitični kubizem so značilni: drobljenje, razgradnja in 
analiza forme na način, da je možen prevod v ploskovite geometrične forme. Kubizem sloni na 
geometričnih formah in fragmentaciji, ki stopijo v prvi plan. Značilna je uporaba ravnih linij in 
pravega kota.  
Za začetnika analitičnega kubizma velja Pablo Picasso, ki je vso telesnost reduciral na »kubus« in 
iz tega gradil geometrične forme. Šlo je za razgradnjo teles oz. predmetov na elemente. Predmet 
sam je postajal čedalje manj pomemben. Elementi so se osamosvojili.  
Dejansko gre za analizo s pogledom, ki razgalja in ponazarja »geometrično teksturo« stvari. Tisto, 
kar je bilo prej zadaj, sedaj stopi v ospredje. Pomembni so elementi in odnosi med njimi. Z vnosom 
dinamičnih vidikov in premikov zornega kota se v slikovni prostor  vnese  t. i. »četrto« dimenzijo. 
Druga značilnost je monokromnost. V analitičnem kubizmu je bistveno eksperimeniranje z obliko, 
zato je barvna paleta omejena. Primarna je struktura forme, ki je ne sme zmotiti nobena 
prevladujoča barva. Barvna shema je skoraj monokroma, prevladujejo odtenki zamolklih barv 
(rjave, sive, krem, zelene, plave). Tonalna razlika je zvedena na minimum. Zelo malo je temnih 
tonov, uporaba črne barve je omejena. 
Tretja značilnost je multipliciran pogled. Različni vidiki predmeta so prikazani simultano. Slikar 
se je odpovedal nespremenljivemu zornemu kotu. »Kolirizmu fauvistov in ekspresionistov je 
sledila  prevratna  morfologija kubistov, ki so hoteli videti stvari od  zunaj in znotraj, z leve in 
desne, od spodaj in od zgoraj hkrati. Projekcije teh pogledov na eno samo slikovno površino so 
podobo sveta razdrobile na fragmente, ki so jih kubisti s pomočjo Cezannovih naukov skušali spet 
sestaviti v celoto. Niso se zadovoljevali z videzom sveta, ampak so iskali to, kar leži pod njim222. 
                                                   
219MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 75. 
220Prav tam. 
221Picasso je denimo izhajal iz metafore med žensko in vazo. (BUTINA 1997, op. 19, str. 250.) 
222Več glej v MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 74–75. 
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Kubisti so svoje slike gradili kot simbole trdnosti in reda. Poudarek je bil na estetskem redu stvari. 
Kubizem stoji na poziciji, da ima slika svojo lastno lepoto in vrednost, ki ni odvisna od uporabljenih 
stvari in ideologij.   
»Izdelovali so artefakte, ki so jih poimenovali slike – predmeti«. Šlo je za nasprotovanje množični  
industrijski produkciji223, ki temelji na metodičnem obvladovanju narave in spreminja človeka v 
podaljšek stroja. Hoteli so izpostaviti, da gre v umetnosti za povsem drugačen način produkcije 
form. 
Četrta značilnost je transparenca. Pri tem mislim na prosojnost, ki se kaže v tem, da se vidi skozi 
posamezne plasti. Gre za perfleksijo različnih planov (plan = layer). Poudarek je na kompleksni 
mreži povezav, zapleteni strukturni mreži in strogi asketski formi. Abstarktni kubizem je razgradil 
formo objekta v mrežo kompleksnih planov ploskovitih oblik.  
Sintetični kubizem sega v leti 1913 in 1914. Njegov začetek označuje Picassov prvi kolaž224 
Tihožitje s pletenim sedežem. Slikarska reprezentacija predmeta se tukaj spaja s koščkom predmeta, 
vzetim iz realnega sveta. Picasso je tukaj preizpraševal temeljno reprezentacijsko logiko slikarstva. 
Pod vprašaj postavi slikarstvu imanentna likovna sredstva. Učinek je bil daljnosežen.  
Za sintetični kubizem je značilno upodabljanje predmetov iz vsakdanje realnosti, a tisto, kar je bilo 
vzeto iz realnosti, ni celostna slika stvari, ampak so le fragmenti oz. izseki, ki so postali nosilec 
nove sinteze. S tem razstavljanjem predmetov so posegli  v predmet sam oz. v njegovo jedro, 
podobno kot rentgenski žarki, ki so bili odkriti v tistem času.  
Sintetični kubizem se je vrnil nazaj k barvi. Zanj je značilno, da vpelje svetlejše barve in 
preprostejše linije in oblike. Slika ponovno dobi vtis predmetne snovnosti in energije. Gre za 
vračanje nazaj k realnosti in telesnosti in k ustvarjanju prostorskih ucinkov. Značilno je oblikovanje 
barvnih planov, katerih kontrastna dinamika ustvarja učinek globine – to so enakomerni nanosi 
barve ali tanki premazi, s katerimi sta Braque in Picasso ustvarjala globino slikovnega polja.225 
Zanj je značilna tudi uporaba tipografije226, ki je postavljena v risbo in kolažiranje Tako pri 
tipografiji kot pri kolažu se kaže temeljni interes kubizma za material in pomene oz. sporočila, 
prinešena  v umetnost »od zunaj«. 
                                                   
223O razliki TECHNE-ARS glej več MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 221–222, pa tudi KOMEL 2007, op. 15, str. 36–42. 
224Robert ROSENBLUM, Picasso and the typography of cubism, v: Picasso, 1881-1973 (ur. Penrose, Roland, Golding, 
John, Kahnweiler, Daniel-Henry), London, 1973, str. 45 -75. 
225Z učinkom, ki ga Hans Hofmann imenuje »Push and Pull«. 
226Kubizem je uporabil dva različna načina vključevanja črk v likovno kompozicijo: prvič kot »naslikane črke«, ki 
izpostavljajo avtorjev podpis, in njegov »Personal touch«, ki izpostavlja povezanost med umetnikovo roko in glavo. 
Kubizem je vztrajal na intenci, na prvotnem pomenu avtorja; drugič z vpeljavo tipografije ali pa kot »tiskarske, premične 
črke« /stenciled letters/, ki reproducirajo podobo tipografije. Vendar tudi v drugem primeru ni šlo za golo mehanično 
reprodukcijo, marveč za ohranjanje temeljne povezave med umetnikovo roko in glavo. Poudarek je bil na tipografski 
svobodi. Tipografija je bila postavljena v risbo ali kolažiranje. V obeh primerih zato, da bi provocirala gledalca. Šlo je 
za subverzivno aktivnost za estetsko subverzijo zdravorazumskega sveta. Stvari, ki so imele v vsakdanji realnosti neko 
težo, so v kubizmu dobile dimenzijo »breztežnosti«. (Prav tam, str. 68) 
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Tipografija je bila točka srečanja med industrijskim, komercialnim in umetniškim načinom 
produkcije. Picasso je vnesel verbalno in vizualno kompleksen jezik tipografije v likovno umetnost. 
Ni izumljal nove tipografije – uporabil je standarizirane črkovne vrste, vendar jih je uporabil na 
nov način. V mediju umetnosti ima tipografija povsem drugačno funkcijo kot v sferi grafičnega 
oblikovanja in oglaševanja. 
Poudarek je bil na tipografski svobodi. Tipografijo je inkorporiral kot kompozicijski element v svoj 
kubizem227. Tipografija je bila postavljena v risbo in kolažiranje. Obstoječe tipografske elemente 
je preurejal  in reorganiziral.  
Takoj ko vstopijo v umetniško produkcijo, so ti objekti podvrženi razgradnji in fragmentaciji. Kaj 
se zgodi z ekstrahiranimi kosi vsakdanje realnosti v kubizmu?  Ti fragmenti oz. iztrgani kosi znotraj 
umetnosti doživijo transformacijo. Podvrženi so stilizaciji in simplifikaciji. Zaživijo v številnih 
variacijah, metamorfozah in podvrženi so brezkončnim transmutacijam228.  
S kubistično estetiko in v novem kontekstu dobijo nov videz in postanejo nosilci relativnega, 
nedorečenega in dvoumnega. Rosenblum izpostavlja vizualno dvoumnost, značilno za kubizem229. 
Poudarek je na ekstremni opoziciji med dvema delnima realnostima – med estetsko realnostjo in 
realnostjo vsakdanjega življenja.  
Za kubističen kolaž je značilna »kapricozna medigra multiplih realnosti«230, ki »proseva« skozi  
različne plasti. Ključni so »poigravajoči se layerji umetniške iluzije«231. Glavni princip, ki ga nosi 
kolaž, je po Rosenblumu »princip fragmentiranosti in aluzivnosti«. 232 Poudarek je na 
iluzionističnem ključu »trompe l'oeil« in na konstantni »oscilaciji različnih nivojev realnosti na 
mešanju dejstev in fikcije /Fact& Fiction/, resnice in zmote /le vrai et faux/«233. 
Po Rolandu Barthesu se Picasso leta 1918  navidez se vrača h klasični figuraliki. Bistveno pa je, da 
jo ustvarja v kubistični maniri. Kaj torej sledi po kubizmu? Če parafraziram Picassa, sledi »neka 




                                                   
227Abbott MILLER, Word Art: In post-war art the visual and the literary have blurred. Typography is the point at which 
they meet, Eye magazin, New York, 1993, dostopno na <www. eyemagazine.com/feature/article/word-art> (10. 3. 2015). 
228Za Pabla Picassa so značilne številne metamorfoze tako na predmetih kot tudi na črkah. Prozaične besede, kot je  »Le 
Journal« dobijo v novem kontekstu nov pomen. Picasso z besednimi igrami kot je »Joue« za žurnal, evocira (prikliče v 
spomin), izziva oz. provocira. Tisto, kar nosi žurnal, postavlja pod vprašaj. (ROSENBLUM 1973, op. 224, str. 51) 
229Prav tam, str. 50. 
230Prav tam, str. 52. 
231Prav tam, str.  66–67. 




5  Moja grafična akcija / individualni vidiki ustvarjalnega procesa  
 
5.1  »Drugo« oz. analitično branje likovnih del 
 
V iskanju svojega lastnega osebnega izraza sem se naslonila na tradicijo. Šla sem v jedro tradicije 
modernizma, ki nas vedno znova navdajo z občutki čudenja in veselja, ker nam posredujejo težnjo 
k dodelanosti in smisel za en(otn)ost  oblike in vsebine.  
Moj interes je bil usmerjen k iskanju ustvarjalnega, miselnega in formalnega ustroja teh likovnih 
del. Za razumevanje tega ustroja je nujno »drugo – analitično branje likovnih del«234. 
Umetnine je treba najprej znati brati235. Gre za prepoznavanje formalnih relacij236 o likovnih 
dejstvih z analizo likovne situacije na (s)likovni ploskivi. Posebno pozornost sem posvetila 
transformativno-sintetičnemu vidiku, sintezi likovnih elementov v strukturo novih celot, ki se 
dogaja, ko z likovnimi znaki sintetizirajo elemente v neko novo celoto, v enotno enovito formo 
umetnine.237 
V okviru pričujočega dela me zanimajo oblikotvorni proces, skozi katerega je šel Picasso, način 
artikulacije oblik in odkrivanje skrivnosti, kako oz. na kakšen način je nekaj formulirano in zakaj 
tako in ne drugače? Kako prodreti do skrivnosti njegovega likovnega mišljenja in ustvarjanja? Kako 
raztreti zadnje tančice njegove kreativnosti? Zgolj z razumom do najglobljih plasti njegovega 
ustvarjanja ne moremo prodreti, ker se njegova umetnina preprosto upira zgolj racionalnemu 
gledanju. Torej je nujno srečanje s Picassom na »štiri oči«238.  
 
  
                                                   
234MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 11.  
235»Pristno umetniško doživetje, ki temelji na občutenjih, je pomembno, vendar ni dovolj. Umetnini se je treba znati 
približati povsem racionalno, da bi v njej dosegli maksimalne učinke. Umetnino je treba najprej znati brati.« (Marjan 
TRŠAR, Marjan Tršar, Ljubljana 1992, str. 28). 
236 Relacije: tipologija formalnih relacij Tukaj gre za raziskovanje kompleksne strukture in logike povezav med 
»površinsko in globinsko strukturo«, razstavljanje na temeljne elemente in prvine likovne kompozicije, raziskovanje 
logike povezav med njimi in za prepoznavanje postopkov in principov komponiranja. 
237Več o tem glej v MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 707. 
238To srečanje sloni na sposobnosti imeti duhovno pred očmi misel drugega človeka, se kot otrok znati čuditi novemu in 
neznanemu, se vživeti v oblikovno situacijo in način njegovega likovnega mišljenja. Takšno srečanje s seboj prinaša 
»ponotranjanje« njegove kreativne misli, zapelje nas v vrtinec čutnosti in čustvovanja, ki ustvarja nujo po repeticiji 
motiva, sloga in ekspresvinosti. 
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5.2  Lesorez  E- mol  kot moja likovna interpretacija »Violine in grozdja« Pabla 
Picassa 
 
Razgibana kompozicija Picassove oljne slike »Vijolina in grozdje« je bila glavni navdih in 
inspiracija za nastanek grafike z naslovom E-mol. Moj raziskovalni interes je bil usmerjen v 
kubističnih metod upodabljanja predmetnega sveta. Temeljna značilnost te slike je izrazita 
monokromna površina, zato sem se odločila za uporabo monokromatskih barv in barvne sheme, 
značilne za kubizem.  
Picassova slika ni enostavna upodobitev predmeta. Violino in grozdje je v procesu likovnega 
mišljenja razbil na koščke in ti fragmenti postajajo osnovni gradnik slike. Gre za igro grajenja ideje, 
izgradnje zamisli o stvarnem, trdnem predmetu, zgrajenem iz drobcev na platnu. S fragmentacijo 
sta trdnost in stabilnost predmetov omajani. Gre za refleksijo o mnogoplastnosti sveta realnosti, ki 
vodi v plastenja. 
Vendar nam Picasso »daje videti« osnovne značilnosti obeh subjektov. Zdi se, kot da bi hotel v eno 
sliko strniti vse svoje »znanje in védenje« o predmetu upodabljanja. To znanje je sestavljeno iz 
spoznanja o videzu vseh možnih zornih kotov tega. 
Ko se na slikovni površini soočijo fragmeti dveh tako raznorodnih stvari, kot sta violina in grozdje, 
ki sta si tako blizu oz. tako daleč kot »dežnik in šivalni stroj«239,  to soočenje povzroča dramo na 
platnu. Picassova razrešitev te drame je dinamično prepletanje črt, oblik in tekstur, ki tvorijo celoto. 
                                                   
239Max ERNST, Onkraj slikarstva, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa (ur. Tomaž Brejc), Ljubljana, 1984, 
str. 197. 
Slika 8 Pablo Picasso, Céret and Sorgues, 1912, Olje 




Navkljub nepovezanim oblikam kompozicija ne deluje neurejeno. Kompozicijski elementi niso 
samo zloženi nazaj na platno, temveč so sestavljeni v razgibano kompozicijo, ki je zavezana 
estetskemu redu stvar.  
Odločila sem se za interpretacijo Picassove slike v lesorezu. Osnovno vprašanje je bilo, kako 
»prevesti« Picassove barvne ploskve v igro črtnih potez in ploskev. Poudarek je na členitvi 
likovnega prostora slikovne ploskve kot temeljnem dejavniku ustvarjanja likovne situacije.  
Treba je: prepoznati temeljne gradnike lesorezne risbe in vedeti, na kakšen način se gradi slika v 
grafiki, da bi lahko kreativno in morda tudi inovativno izkoristili odprte možnosti likovnega izraza 
v v tem materialu.  
Les mi nudi možnost spontanega oblikovanja najrazličnejših oblik in tekstur. Osredotočila sem se 
predvsem raziskovanje najrazličnejših možnosti vrezovanja risbe v leseno ploščo matrice in učinek 
teh na tonsko vrednost, pridobljeno z zgoščanjom in redčenjem linij. Z uporabo linij različnih 
debelin dosežem imitacijo različnih tekstur. Linije se križajo, črte se zgoščajo, nastajajo nove 
oblike, med katerimi vlada odnos medsebojne napetosti. Z uporabo rastrskih linij dosežem tudi igro 
svetlobe in sence.  
Les podpira moje nagnenje k ekspresivni liniji. Slikovni prostor sem razčlenila z obliko, tj. z 
uporabo aktivne linije. To je tista, ki nosi življensko energijo oz. picassojevski »elan vital«. Za 
Picassa je bila »linija prva in zanjo je značilna generična vitalnost«240 . 
Kaj pa barva? Picasso je barvi posvetil izjemno veliko pozornost, vendar v kubizmu ni bila v 
funkciji čutnih občutij in emocij kot pri Matissu241, ampak plastike. Tudi uporaba rastra z likovno 
prvino temno–svetl, kaže na kiparsko logiko. 
                                                   
240MORAVIA 2004, op. 207, str. 24. 
241Matisse je uporabljal čiste barve, ki so z belino ozadja ustvarile atmosfero svetlobe.  
Zala Božič, Violina v  e molu, barvni lesorez, 
format 100x70 
Slika 9 Zala Božič, E-mol, 2016, lesorez, 




Dejstvo je, da je tudi barva oblika, in sicer izrazito dinamična oblika, ki je v dinamičnem razmerju 
do drugih oblik. Vsaka sprememba barve povzroči spremembo oblik in vpliva na spremembo 
notranje likovne vsebine oblik.  
Ključno vprašanje, ki je s tem povezano, je, kaj significira uporaba ene barve. »Modra ali roza,«  
se sprašuje Alberto Moravia. 242  Zakaj modra? »V realnosti svet ni moder. Svet je reven in 
opresiven.«243 »Zakaj roza? Gre za vitalnost, ki vključuje vizijo sveta. Tudi to je »elan vital.‹« 244 
»Monokromija nam govori o simplifikaciji, o stilizaciji in o unifikaciji.«245 V monokromiji se kaže 
Picassov temeljni odnos do sveta in umetnosti.  
 
  
                                                   
242Prav tam, str. 48. 
243Za modro obdobje (1901) so značilne suhe, žalostne figure. 
244Prav tam, str. 17. 
245Prav tam, str. 15. 
Slika 10 Zala Božič, E-mol, 2016, barvni lesorez, 
700 x 500 / 1000 x 700 mm. 
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5.3  S Picassom »na štiri oči« skozi Avignonske gospodične 
 
Oljna slika Les Demoisselles d'Avignon (Avignionske gospodične) je protokubistična slika, ki jo je 
Pablo Ruiz Picasso ustvaril 1907. Slika je bila šokantna celo za Braguea in Matissa, in sicer ne le 
zaradi motiva oz. predmeta upodabljanja246, marveč tudi zaradi načina upodobitve, zato ni čudno, 
da je bila dolgo skrita pred publiko, v javnost je prišla šele leta 1936.   
Picasso je te gospodične narisal »brez dimenzije morale«247. Ta slika je »estetska subverzija 
zdravorazumskega sveta realnosti«. Z njo Picasso razgalja resničnost vsakdanjega sveta realnosti, 
ki je prozaična, surova in fragmentirana. Prevratna morfologija kubizma je tu zato, da bi, če 
parafraziramo Butino248, »iz slike kot simbola sveta pregnali iluzijo« in »začeli graditi slike kot 
simbol trdnosti in reda,« kakršen je možen edino v umetnosti. To je estetski red stvari, ki nas 
usmerja  k trdnosti in neminljivosti. 
Avignonske gospodične so izredno kompleksno delo s premišljeno kompozicijo. Za Picassa je 
bistvena členitev likovnega prostora slikovne ploskve. Ključne so oblike, ki so podvržene katarzi. 
Zato so »prečiščene, zgoščene in jasne. Ključna je drama, ki se dogaja na slikovni ploskvi. To je 
drama med elementi likovne kompozicije.  
Dogajanje na sliki ni postavljeno v naravno okolje. Gre za imaginaren prostor, ki ga je Picasso 
poimenoval »Moj bordel«,  vendar ne v smislu »moj bordel je slika«, temveč v smislu »slika je moj 
bordel«.  
Tukaj gre dejansko za dekonstrukcijo predmetnega sveta realnosti, ki razpade na fragmente, iz 
katerih na zamejenem formatu slikovne ploskve ustvarja neko novo realnost, daleč stran od 
vsakdanjega sveta realnosti. Ključna je za razdiranje slikovnega prostora in za razdiranje telesa in 
telesnosti, daleč stran od organske forme. V ospredje stopijo geometrične oblike in t. i. »cubes«, po 
katerem je poimenovan kubizem.   
Pri Les Demoiselles d'Avignon (Avignionske gospodične) se kaže predvsem njegov »elan vital«249. 
Pod vplivom afriške umetnosti je radikaliziral kontradikcije na slikovni površini. Afriške maske je 
naslikal naknadno. Pomembna je njihova simbolna vrednost, saj so posrednice med človekom in 
nepoznanimi silami, ki ga obkrožajo.  
Pomemben vir njegovih inspiracij je bila tudi arhaična umetnost, tako grška, egipčanska kot tudi 
iberijska kot t. i. »primitivna umetnost« afriških plemenskih družb, ki je bila na prelomu stoletij 
                                                   
246Slika prikazuje pet golih prostitutk v bordelu, od katerih se tri radovoljno in brez sramu »postavljajo« kot predmet 
poželenja« in zapeljivo pozirajo v erotičnih pozah, medtem ko si drugi dve zakrivata obraz z masko. 
247Prav tam, str. 25. 
248BUTINA 1997, op. 19, str. 74. 
249MORAVIA 2004, op. 207, str. 12 . 
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prava atrakcija v Parizu. Picasso se je naslonil na mitologijo kot na nezavedno umetniško tvornost, 
vendar ga niso zanimali toliko miti in legende ter njihov simboličen pomen kot oblikotvornost.  
To je splošen opis dela, nujna pa je še poglobljena strukturalna analiza tega dela, tj. analiza 
toposa.250 Preden pa se poglobim v strukturalno analizo, v analizo likovne situacije na slikovni 
ploskvi, je prav, da podrobneje osvetlim ustvarjalno ozadje251. 
Avignonske gospodične so bile ustvarjene so bile kot odgovor na številna pomembna predhodna 
dela. Nekateri omenjajo Cezannovo sliko Les Grandes Baigneuses (Kopalke), kot eno izmed slik, 
na katere se je naslonil Picasso pri ustvarjanju Avignonskih gospodičen. 
Ko je iskal svoj lastni likovni izraz, se je Picasso naslonil na Cezannovo abecedo.252 Avignonske 
gospodične so bile prelom s Cezannovimi nauki, predvsem ustvarjalna konfrontacija s Cezannovo 
avtoriteto. 
Drugi omenjajo Henrija Matissa. Ustvarjalno ljubosumje  je bilo gonilna sila prizadevanj pariške 
»avantgarde«. Picassu je dala zagon za iskanje svojih lastnih oblikotvornih principov. Picassove 
                                                   
250Topos je večpomenski izraz, ki ga v likovni umetnosti običajno uporabljamo v zvezi z razporeditvijo likovnih 
artikulusov v likovnem prostoru. (MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 790) 
251Ustvarjalno ljubosumje je bilo gonilna sila revolucionarnih prizadevanj pariške umetniške avantgarde. Bilo je tudi 
notranji »gonič«, ki je P. Picassa gnal v iskanje novih oblikotvornih možnosti. Picasso si je tedaj še iskal mesto v krogu 
avandgardnih umetnikov Pariza, pisateljev in likovnih umetnikov. Bil je zelo ambiciozen in egocentričen in hotel je 
postati najradikalnejši avantgardni umetnik.  
Imel je tudi ogromen kreativni zagon. Ideje je vsrkaval od vsepovsod – tako od drugih umetnikov kot tudi od umetnosti 
starih arhaičnih kultur. Vsrkaval je vsako idejo, ki mu je prišla na pot. Zato ni nerazumljivo, da so se ga številni umetniki 
začeli izogibati in ga niso več spustili v svoj studio. Tisto, kar so mu drugi slikarji najbolj zamerili, je bilo ravno to, da je 
bil pogosto uspešnejši kot »originalni« umetnik.  
Paul Cezanne  (1839–1906) je bil postimpresionist. Izraz »Cezannova abeceda« se uporablja kot skupek njegovih naukov. 
252Pri tem mislim predvsem na Cezannov princip v tvorjenju oblik, zasnovan na njegovem preučevanju klasične grške  
umetnosti, ki je vso telesnost izpeljala iz kubičnih teles, kot so krogla, valj in stožec. Picasso je šel dlje – v razgradnjo 
teles in telesnosti in v redukcijo telesnosti na kotne geometrične oblike. Pri Picassu gre za radikalen odmik od organskih 
oblik in premik k geometričnim oblikam. Picasso se je ostro odzval na Cezannovo zahtevo po umetnosti kot imitaciji 
narave, zanikal je tudi zahtevo po proporcih in je sistematično razdiral statiko telesnosti. Najbolj pa se je Picasso 
zoperstavil Cezanovi zahtevi po ustvarjanju iluzije tretje dimenzije. 
Slika 11 Paul Cezanne: Les Grandes Baigneuses, 1898–




Avignonske gospodične naj bi nastale kot nekakšen odgovor na Matissovo sliko Bonheur de Vivre 
(Veselje do življenja). 
Matissova pokrajina je široko odprto poljo. Figure so nepokrite, gole. So v soglasju v odnosu do 
form narave, ki jih obkrožajo. Tukaj je prisotna sproščena senzualnost oz. čutnost na način kot v 
grški zlati dobi. Pravo nasprotje, tj. oster kontrast, pa so Picassove gospodične.  
Picasso je elegantne krivulje Matissa zamenjal z ostrimi, nazobčanimi, skoraj zdrobljenimi 
oblikami. Ženske figure in draperija so čez celo platno frakturirane in razdrobljene kot črepinje. 
Telesa Picassovih ženskih figur »izgledajo nevarna, kot da bi bila formirana iz razbitega stekla«253.  
                                                   
253Beth HARRIS, Steven ZUCKER, Picasso, Les Demoiselles d'Avignon, Khan Academy, 2014, dostopno na 
<https://www.khanacademy.org/humanities/art-1010/early-abstraction/cubism/a/picasso-les-demoiselles-davignon> 
(10. 12. 2015). 
Slika 13 Pablo Ruiz Picasso, Les Demoiselles d' Avignon, 
1907, olje na platnu, 2440 x 2330 cm. 
 
Slika 12 Henry Matisse: Bonheur de Vivre , 1906, olje na platnu,  




Celotna podoba scene iz bordela je fragmentirana. Vseh pet ženskih figur na sliki izgleda 
»odtujeno«, kot da ni med njimi nobene povezave. To povečuje dramo na slikovni ploskvi in pri 
gledalcu vzbuja negotovost.   
Vsa senzualnost, ki je bila ustvarjena pri Matisssu, je pri Picassu v trenutku izparela, ves njegov 
Matissov /pleasire/,  čutni užitek se je pri Picassu razblinil. Tukaj ni nobene idile, kakršna je pri 
Matissu. To je bil Picassov odgovor Matissu in njegovemu iskanju harmonije. Tukaj ni nobene 
harmonije.  
Medtem ko je Matisse uporabljal čiste barve in svetle pigmente, je Picasso izbral temnejše tone, ki 
ustrezajo urbanemu notranjenjemu prostoru in zamolkle barve, ki ustrezajo posebnemu tipu 
interiera, ki mu rečemo bordel. Ni logičnega vira svetlobe. Vse figure na sliki obdaja enaka, difuzna 
svetloba. Sence si ne sledijo v logičnem zaporedju, na nekih mestih so poudarjene, drugod pa 
povsem odsotne, kar vzbuja občutek dinamike v prostoru.  
Svetlejši je osrednji del, kar ima simbolno funkcijo, hkrati pa ustvarja perspektivo prostora. Picasso 
v tem obdobju opusti tehniko »chiaro-scuro« za pridobitev globine in kontrasta. Element »svetlo-
temno« se dogaja znotraj posameznih trikotnikov, ki so osnovna oblika na sliki, kar ustvarja 
občutek razcepljenosti, fragmentiranosti elementov.  
Slikovni prostor je izrazito ploskovit in kompresiran. Kompresiran, zaprt, skoraj klavstrofobiečn 
prostor, ki nazorno ponazarja sceno iz bordela. Prostorskost je zgolj nakazana. Vse je v istem planu. 
Ženske se zlivajo z ozadjem, ni volumna. Da pa bi vendar  dosegel prostorski učinek, se je avtor 
poslužil nekaterih prostorskih ključev oz »globinskih vodil«.  
Tako kot pri Matissu gre tudi pri Picassu za »likovno zgoščanje vizualnih informacij in njihovo 
spreminjanje v likovne informacije254. A medtem ko je glavni dejavnik členitve likovnega prostora 
pri Matissu barva, je Picasso diverzificiral oz. razčlenil slikovno ploskev z obliko. V tej členitvi  je 
pri Picassu najpomembnejši element linija, ki je tista konstrukcijska prvina, ki razdeli format in 
nakaže konstrukcijsko mrežo.   
Avignonske gospodične so figuralna kompozicija. Vendar figure ne obravnava večstatično, temveč 
dinamično. Ženski obraz in figuro je upodobil z več zornih kotov hkrati. Gre za zasuk frontalne 
ravnine prostorskega križa, s katerim je ustvaril t. i. »četrto dimenzijo« in vpeljal  kiparsko logiko 
v slikarstvo.  
Slika je kot mozaik kotnih, prekrivajočih se fragmentov petih ženskih figur, ki  so delno pokrite  in 
zakrite. Gre za razstavljanje podobe bordela na abstraktne likovne elemente in za raziskovanje 
odnosov med temi elementi. Pravzaprav gre za ustvarjanje dinamičnih in kompleksnih interakcij.  
Na slikovni ploskvi gre za razgradnjo teles in struktur na kotne geometrične oblike. Očitno je 
razdiranje statike telesnosti in ukinjanje tretje dimenzije.  
                                                   
254MUHOVIČ 2000, op. 2, str. 119. 
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V členitvi likovnega prostora slikovne ploskve imajo ključno vlogo draperije. Prostor deli oz. členi 
z z zdrobljenimi fragmenti draperije. Te fragmente postavlja med figure in ozadje v funkciji rešitve 
odnosa med figuro in ozadjem. S tem v končni konsekvenci ustvari prostorski učinek v tem izrazito 
ploskovitem in kompresiranem prostoru. Imajo pa še en pomemben učinek. Zavese razgrinjajo in 
hkrati zastirajo prostor. Figura na levi strani slikovne ploskve nam z roko ta prostor odstira, da bi 
dobili vpogled v dogajanje v tem prostoru, ki je zares dramatično. Picasso dramo namerno 
stopnjuje, saj ustvarja napetosti in konflikte v odnosih med elementi.  
Za Picassa je ključna drama na platnu, zato ni presenetljivo, da je izbral tako velik format.255  
Odločil se je za pokončen format, ki deluje povsem drugače kot horizontalna slika, na kateri je 
poudarek na statiki, medtem ko vertikala poudarja dramatičnost. 
Ključen je položaj predmetnih oblik v slikovnem polju. Že s postavitvijo v slikovni prostor je dal 
Picasso figuram različno težo. Zaradi položaja na zgornji desni strani formata ima največjo težo 
figura z  masko, ki spominja na afriške maske. Prav v zvezi s to figuro se porajajo vprašanja, kakšen 
je bil avtorjev prvotni namen. Zdi se, da animalistična maska ponazarja prvinski nagon, ki je del 
človekove »primarne narave«.  
Afriške maske so bile naslikane naknadno. Picassa so impresionirale predvsem zaradi vitalizma256, 
življenjske energije, ki jo nosijo. To razberemo iz načina, na katerega jo je upodobil. Ta ideja se 
kaže v gibih čopiča, ki so vihravi in impulzivni, kot so nasilni in težki kot rez pri drugi maski na 
desni strani formata. Tam so brutalni kot v arhaični umetnosti. 
Prav te maske, skupaj s kubističnimi oblikami, fragmentirano strukturo in multiplimi pogledi, 
priskrbujejo pravi šok in izziv za gledalca. Da je efekt še večji, poskrbita velikost formata ter 
velikost figure, ki sta pomembna elementa. V nas zrejo figure, ki so skoraj v naravni velikosti teles.  
Vse figure agresivno razkazujejo svojo goloto. Brez dvoma o tem, kaj nam ponujajo. To je Peter 
Sloterdijk označil za »sublimni brutalizem«.257 V povezavi s tem je zapisal, da je Picasso prav z 
njim vpeljal nov likovni jezik v umetnost in z njim spremenil gledanje modernega človeka na stvari. 
Kaj je tukaj sublimno? Sublimno je /po Kantu258/ nekaj, kar nas osupne s svojo lepoto, hkrati pa v 
nas vzbuja občutek nelagodnosti in celo anksioznosti. Nič več ne gre za  Heglovo »lepo« umetnost, 
ki se podreja morali, ideji in »izvenumetnostnim« vrednotam in normam.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                         
                                                   
 
256Afriške in oceanske maske, ki so bile razstavljene v Pariškem etnografskem muzeju, naj bi pri parižanih vzbudile 
interes za kulturo t. i. »primitivnih družb«. Oprijel se jih je naziv »primitivna umetnost«, ki je bila za evropocentrističnega 
Parižana simbol divjaštva, za avantgardo moderne umetnosti pa vir navdiha. Zaradi vitalnosti, ki so jo nosile, je 
modernizem v njih videl  možnosti obnove »utrujenega« duha kolonijalne Evrope. A medtem ko je pri Matissu in Darainu 
interes za te maske že upadel, so Picassu predstavljale poseben vir navdiha, ki je povezna z njegovim osebnim 
življenjskim vitalizmom. 
257SLOTERDIJK 2016, op. 40, str. 44. 
258Več glej Stefan MAJERTSCHAK, Vzvošena lepota. Lepota vzvišenosti. Razmišljanja o implicitni estetiki moderne, 
v: Umetnost in forma (ur. Jožef Muhovič in Stefan Majertschak), Ljubljana, 2007, str. 9–30. 
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Osrednji figuri sta še posebej provokativni259. V samem centru kompozicije so sadeži na belem 
prtu, ki so postavljeni na dno formata in »silijo« čez rob formata. Imajo povezovalno vlogo260. So 
simbol poželenja, ki sega prek meja formata v duhovni prostor izven slike in povezuje opazovalca 
z dogajanjem na slikovni ploskvi.  
Gigantske, »vsiljive gole ženske« figure, med katerimi se zdi, da ni nobene povezanosti; zamenjava 
obrazov z maskiranimi; dejstvo, da vseh pet figur izgleda, kot da bi bile zamrznjene v času; vse te 
značilnosti privedejo do kaledoskopskega kaosa in občutka za piktoralno anarhijo. 
Slika je mnogoterost nepovezanih površin. Ni kontrasta med figuro in ozadjem261. Oblike se zdijo, 
kot da so zložene druga na drugo, plani se prekrivajo med seboj. Pogled postane skoraj 
»monokromatsko polje večplastnih oblik... fragmentirana večplastnost sivih in rjavih tonov«.262  
Hkrati z občutkom razcepljenosti pa imamo na likovni prostor, ki se dogaja na slikovi ploskvi, 
vendarle občutek notranje trdnosti in reda. Likovni prostor je zasnovan na jasno izrisanih oblikah, 
s poudarjenim konturami, ki jih zarisuje ekspresivna linija. Barva ponekod sledi obliki, drugod pa 
ubira povsem drugačno likovno gramatiko. Je pa barva tisto sredstvo, ki »omogoča vnašanje reda 
v tektoniko zapletenih povezav v tej kompleksni kompoziciji«.  
Slika je rezultat dolgega in zapletenega procesa Picassovega koncipiranja263, o čemer nam govori 
okoli 100 študijskih skic in risb. na katerih je preverjal odnos med obliko in vsebino oz. je iskal 
čutno-nazorni ekvivalent vsebine, sistematično pa je iskal tudi oblikotvorne rešitve in preverjal 
nove možnosti v tvorjenju oblik. Zanimive so zato, ker je iz njih možno razbrati, kako se je likovna 
zamisel spreminjala264 in modificirala, da bi končno prišel do prečiščene »notranje podobe«, ki  
rezultira v »naslikani podobi«, ki nosi naslov Avignonske gospodične.   
                                                   
 V centru kompozicije sta morda zato, ker sta predmet izbora in stvar izbire avtorja, zato ni čudno, da sta prav oni dve v 
direktni relaciji z okoljem, ki sega prek meja formata in je v neposrednem stiku z gledalcem.  
259Ekspresivno strmita v gledalca z vulgarno neposrednostjo, zato se zdi, da je gledalec postavljen »v vlogo stanke«. 
260Navezujejo se na obe figuri, ki sta v centru kompozicije, vendar se zdi, da z vso ostrino kažejo na eno od njiju, na 
izbrano gospodično. Mizica, ki jo nakazuje bel prt, sega čez rob formata, kot bi nas vabila, naj vstopimo v sliko. Miza je 
postavljena v prvi plan in poudarja vertikalo. Zdi se, da je za naslednji seksualni akt  izbrana gospodična prav figura, ki 
je v samem centru kompozicije.  Za gospodično, ki stoji pred njo, se zdi, da je svoje delo že opravila, saj si mednožje 
pokriva z rjuhami. Zanjo se v enem trenutku zdi, da stoji, vendar je z njeno levo nogo nekaj »narobe«. Ko jo pogledamo 
z drugega zornega kota, se nam prikaže ne v stoječem, marveč v ležečem položaju. Eno roko ima pokrčeno pod glavo, 
kot da bi sproščeno ležala na blazini. 
261Odnos med figuro in ozadjem nima značilnosti, kakršne veljajo za tradicionalno umetnost. Zelo tanka meja, ponekod 
zgolj tančica, je tista, ki loči figuro in ozadje. Za ozadje je uporabil modre in rjave tone, medtem ko je za figure značilna 
uporaba toplih barvnih tonov. Hladne barve povzročajo občutek oddaljenosti, tople barve pa sprožajo občutke bližine. 
Dejstvo, da je v odnosu med figuro in ozadjem toplo-hladni kontrast, nakazuje na postopek modulacije.  
262HARRIS, ZUCKER, op. 253. 
263O tem govori 100 študijskih skic, risb različnih konfiguracij. Zadnja študija končne kompozicije je akvarel. Ta študija 
je omogočila Picassu, da je končno kompozicijo, ki jo je naredil z minimalnimi spremembami, ustvaril na način 
spontanosti in neposrednosti, da v nas vzbudi občutek lahkotnosti.  
264Proces nastajanja te končne kompozicije je bil zelo počasen. Picasso je eno leto delal na studijskih risbah, da bi prišel 
do končne kompozicije. Iz teh študijskih skic lahko razberemo marsikaj. Zanimivo je olje na platnu, ena prvih študij 
kompozicije, kjer je premišljeval o možnostih in načinih realizacije na platnu. Ta skoraj kaligrafska skica je v ostrem 
kontrastu z visoko napeto atmosfero, ki jo je ustvaril na originalu (William Stanley RUBIN, John ELDERFIELD, Les 
Demoiselles D'Avignon: Studies in Modern Art 3, New York 1994, str. 34). Je tista skica, na kateri je sedem figur, v sobi 
z zagrnjenimi zavesami, ki vključuje mornarja, ki sedi v uniformi v centru kompozicije, pred majhno mizico s sadjem, 
68  
 
To delo je bilo končni rezultat obdobja, v katerem se je Picasso osredotočal na analizo in 
simplifikacijo oblik. Z njim je utrl pot analitičnemu kubizmu in geometrijski abstrakciji.  
Forma je poenostavljena, razbita na kose oz. na geometrične bloke. Slikovni prostor je razčlenil na 
posamezne fragmente, na kotne strukture, ki nam dajejo videti več perspektiv hkrati. Figure so 
zamrznjene v prostoru in času, vendar imamo opraviti z dinamičnim časom; čas se spreminja v 
pogledih v zornih kotih nas gledalcev. Picasso je s to protokubistično sliko vpeljal nov likovni 
jezik.  
Ta slika je bila revolucionaren akt, s katerim se je zoperstavil tradicionalnemu pojmovanju 
umetnosti kot imitacije življenja. V tem je nadeljeval prizadevanja impresionistov, ki so iskali nov 
način reprezentiranja realnosti, in dosegel neke vrste »intelektualni ekspresionizem«.  
Ne naslanja se več na tradicionalno umetnost, utemeljeno na renesansi, katere glavni princip je bil 
princip perspektive, senčenja, barve in toge kompozicije. Vse to je razpadlo na kose, z namenom, 
da bi vzpostavili nov red in smisel in nov način reprezentiranja realnosti.  
Prevratnost te slike je prav v njeni prevratni morfologiji in v zavestnem ukinjanju iluzije tretje 
dimenzije. »Ženske niso niti spredaj niti zadaj. Vse je v istem planu.« To je bil odgovor Picassa 
Matissu in Cezannu. Gre za načrtno rušenje logike likovnega prostora, značilnega za sliko kot 
simbol sveta in »albertijevega okna v predmetni svet«. Iluzija je iz slike pregnana zato, da bi 
pokazal, »kakšna je resničnost zares – prozaična, surova, fragmentirana«265.  
Za slikarsko avtonomijo gre oz. za neodvisnost od upodobljenih stvari in ideologij. Picasso je začel 
slikati lastno čutno spoznanje, graditi je začel slike, ki so simbol (notranje) trdnosti in reda. Gre za 
estetski red stvari, ki ga v (vsakdanji) realnosti ni, možen in uresničljiv pa je v likovnih produktih266. 
 
 
                                                   
ki je tradicionalni simbol seksualnosti, drugi moški prihaja z leve strani s knjigo v roki, kar nakazuje na to, da je bodisi 
študent medicine bodisi mlad slikar, ki ga zanimajo telo, telesnost in anatomija. Noben od niju ni prisoten na originalu. 
Moške figure, ki so bile na predhodnih skicah prisotne kot stranke, so odstranjene s slike v anonimnost.  
265Prav tam. 
266MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 109. 
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5.4  Repeticija Avignonskih gospodičen kot »Hommage a Picasso« 
 
Avignonske gospodične so očitno »izven časa«, zatorej ni čudno, da je ta slika še vedno aktualna. 
Je predmet številnih analiz in stalen vir navdiha. Slike je najprej treba znati brati. To je pogoj za 
pristno umetniško doživetje, ki je v meni sprožilo nujo po risarski akciji. V njej sem premišljala 
Picassa in preizkušala svojo lastno kreativnost. 
Aktualizirati Picassa je zame pomenilo izvesti reflektirano in občuteno repeticijo Avignonskih 
gospodičen. Ta izkušnja je zasnovana na čudenju Picassovi sposobnosti invencije, nečesa novega, 
kar je preprosto odlično in se zapisuje v večnost na način, da je vedno znova lahko aktualno.  
Zakaj bi se odrekli tistemu, kar je preprosto odlično in nas vedno znova navdaja s čudenjem267, 
nečemu, kar se zapisuje v večnost /infinity/268.  Zakaj bi se odrekli možnosti, da se mojstrimo ob 
vereficiranemu znanju klasikov modernizma? Gre za formalno znanje, ki je interaktivno, 
rekonstruktivno in praktično verificirano.  
Stojim na deleuzejanski poziciji, da je »repeticija pogoj novosti«269. Mislim na repeticijo motiva in 
postopkov, daleč stran od mehanične reprodukcije. To, kar sem delala, ni enostavna mehanična 
reprodukcija stvari, kaj šele da bi bila replika.270 Gre za poizkus ustvarjalne uporabe spoznanj, do 
katerih prideš s pristnim umetniškim doživetjem.  
Izvor tega znanja sta neposreden stik z umetninami in osebna vpletenost v okoliščine artikulacije. 
Tukaj ne gre za drugo branje; če parafraziram Muhoviča, gre za drugi pogled, v katerem se s 
slikarjem srečamo na »štiri oči«. Ključna je sposobnost emocionalnega doživljanja, sposobnost, da 
se vživimo, da se emocionalno vpletemo. To je pogoj, da umetnino ponotranjimo in da jo s svojimi 
ustvarjalnimi močmi podoživimo risarsko, da jo podoživimo s poustvarjanjem.  
Picassove Avignonske gospodične so v originalu oljna slika, jaz pa sem se odločila, da jih bom  
transformirala v lesorez. Odločitev za lesorez je izhajala iz spoznanja, da mi prav lesorez omogoča 
večjo ekspresivnost271.  
                                                   
267MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 14. 
268Tukaj gre za deleuzejansko razumljeno večnost. Kategorija večnosti ima osrednje mesto pri Deleuzeju, ki je eden 
vodilnih filozofov današnjega časa. izhaja iz Kantove tradicije, ki se navezuje na Hegla. Več v ŽIŽEK 2004, op. 24, str. 
25. 
269Repeticija kot pogoj novosti je temeljno spoznanje, do katerega je prišel Deleuze. Mislim na repeticijo kot ponavljanje 
bodisi motiva bodisi oblikotvornih in podobotvornih postopkov. (Prav tam) 
270Kreativnost in kopiranje nekega tujega umetniškega dela sta polarni nasprotji. Kreativno ustvarjanje – kreacija zahteva 
izvirnost, svobodno razmišljanje in nove ideje, medtem ko je kopiranje preprosto kopiranje. Zdi se malo verjetno, da bi 
obstajala povezava med ponovitvijo dela drugega umetnika in ustvarjanjem novega dela. 
 Kentaro Ishibashi in Takeshi Okada, arhitekt in profesor tokijske univerze na Japonskem, že več let raziskujeta to temo 
in ugotovila sta, da kopiranje pomaga pri umetniški ustvarjalnosti. (Isaac KAPLAN, Copying Other People’s Art Can 
Boost Creativity, Study Finds, Artsy, dostopno na <https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-copying-peoples-art-
boost-creativity> (1. 6. 2018). 
271Prednost lesoreza je tudi ta, da je zelo neposreden, dostopen in da ga lahko vrezujemo kjer koli brez kislin in drugih 
pripomočkov. A zarezovanje in vrezovanje linije v les je vedno do neke mere boj, zato je linija toliko ekspresivnejša, 
risba je pogosto drznejša in manj »tekoča«.  
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Najprej je bilo treba premisliti o transformnih strategijah in taktikah. Premisliti moraš možnosti in 
limitacije, ki ti jih ponuja delo v materialu kot je les. Realizacija je namreč v prvi vrsti limitacija. 
Les je aktiven material, ki daje roki veliko večji odpor, kot denimo litografija. Kar je enkrat 
zarezano v les, se ne da povrniti.  
Les je s svojimi čutnimi lastnostmi odločilno vplival na mojo likovno artikulacijo, tj. na proces 
tvorjenja oblik. Bil je aktivni sestavni del oblikovanja in obenem primarno izrazno sredstvo. 
Lesorez je izrazito ekspresivna tehnika, ki omogoča, spodbuja in potencira uporabo ekspresivne 
linije. Dejstvo je, da se je moj likovni izraz v lesorezu »poglobil« in da je linija v njem postala 
ekspresivnejša. 
Preden pripravim barvne plošče, odtisnem glavno matrico z risbo, ki sloni na liniji. Ko sem z njo 
zadovoljna, jo odtisnem na tanek papir in nato prenesem na prazno plaščo, da jo lahko pripravim 
za nov barvni »layer«. 
Že ko delam skice za matrico, imam v mislih barvne ploskve in kako bodo te razporejene, kljub 
temu pa ves čas delam probne odtise, ki mi pomagajo pri razjasnitvi kaj je treba na matrici še 
odstraniti in kaj je odveč na kateri plošči. Spontano in v trenutku nastajanja se mi kompozicija skozi 
»probni odtis« razjasnjuje.  
Skozi eksperimentiranje z oblikovnim interesom opazujem, kakšen bo učinek barve na spremembo 
oblik. Grafika mi omogoča, da na isto glavno matrico v vsakem eksperimentu dodam drugačne 
barve, nove barvne plasti in preverjam njihov učinek na končno podobo. Stremim k jasnosti 
likovnega izraza. 
Odtiskovanje grafik je zapleten proces, ki terja doslednost in natančnost, popolno usklajenost med 
roko in glavo.  
SLIKA 1 SLIKA 2 
SLIKA 3 SLIKA 4 




Za kvaliteten odtis je potrebna koncentracija. Imeti moram nadzor nad širino robov. Če uporabljam 
več barv in/ali več plošč, postane nadzorovanost procesa še pomembnejša. To počnem zato, da bo 
končni odtis »čist« in da se bodo barve popolnoma prekrivale. Doseči je treba skladnost njihovega 
medsebojnega součinkovanja, hkrati pa je treba paziti, da se bodo barve in oblike prekrivale (samo) 
na mestih, kjer je to z vidika likovnega izraza nujno. Ustrezna registracija mi pomaga postaviti 
»prave« kompozicijske elemente na prava mesta in tako vzpostaviti nek notranji likovni red in 
smisel. 
Ko odtiskujem več »layerjev«, najprej odtisnem najsvetlejše barve, šele nato temnejše in na koncu 
matrico z linijo. Barvo je teba nanašati enakomerno na celotno ploščo. Ključno je, da je  »prave 
gostote«. Če je barvni nanos preveč pastozen, se lahko zgodi, da bomo »utopili« vse fine 
podrobnosti. Potrebujemo tudi pravi pritisk preše, saj ne želimo, da bi nam barva zalila linije in 
uničila odtis. Ker se uporaba barv in količina pritiska, ki 
ga nudi grafična preša, vselej nekoliko razlikujeta, bodo 
med odtisi zelo »fine« razlike. 
Prav v tem je čar originalne umetniške grafike. Vsak 
posamezen odtis je enkratno in neponovljivo  umetniško 
delo. 
Vmesni odtisi so pomembni, saj mi pomagajo grafiko 
uskladiti z likovno zamislijo in tako priti do želenega 
učinka. Vedno je bolje, da pustimo matrico na začetku 
izrezano temneje, kot bi želeli pri končnem odtisu. 
Naknadno se dá vselej izrezati več, osvetliti in sčistiti 
matrico. Vedno lahko odstanimo tisto, česar je preveč, 
tistega, kar manjka, pa se ne dá nadomestiti.  
SLIKA 5 
Slika 16 Menjava matrice na grafični preši pri 
odtiskovanju večbarvnega lesoreza. 
 
Slika 15 Vmesni odtisi pri dodajanju novih barvnih slojev ter prečiščevanju 




Več kot enoletno delo v ateljeju sem posvetila učenju na osnovi praktičnega dela v grafičnem 
ateljeju ob hkratnem sistematičnem študiju modernizma. Stvari je treba namreč ne le razumeti in 
začutiti, temveč znati tudi narediti. Eno je namreč, če parafraziram Bracussija, videti daleč, treba 
pa je znati do tja priti in stvari je treba znati tudi narediti. 
 
 
Ta lesorez je postal izhodišče za moje nadaljnje delo – za serijo lesorezov, v katerih se izkušnje 
Picassa, Matissa, Muncha, Kiferja prepletajo z mojo osebnostjo in mojim lastnim umetniškim 
izrazom.  
  
Zala Božič,  Homage a Picasso, Repeticija v lesorezu, 2016, 
Slika 17  Zala Božič, Po Picassu, 2016, lesorez,  
700 x 500 / 1000 x 700 mm. 
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5.5  Transformacija Avignonskih gospodičen z vpeljavo tipografije in kolaža 
 
Odločila sem se za za oblikotvorno transformacijo Picassovih Avignonskih gospodičen z vpeljavo 
tipografije in kolaža. Najprej sem se lotila analize likovne situacije na slikovni ploskvi, nato sinteze 
oz. spajanja elementov v novo celoto. Ključno je razdiranje realnosti po metodi likovne abstrakcije, 
vse do abstraktnih likovnih elementov, ki postanejo gradniki nove estetske realnosti.  
 
Kolaž sloni na »Ready made« objektih, ustvarjenih po logiki proizvajanja artiklov »surov material« 
za umetniško produkcijo. Raztrgani na kose postanejo neodvisni fragmenti, osvobojeni od 
absolutne forme in pomena, povezanega z nekim drugim načinom družbene produkcije.272 V 
grafičnem dizajnu ima povsem drugo funkcijo kot v umetnosti.  
Dejstvo je, da »nekaj, kar ni mehanično, ni kolaž«, drugo dejstvo je, da je »grafični dizajn surov 
material za kolaž«. Tretje dejstvo je, da »naslikane črke« in kolaž prezentirajo dva različna načina 
produkcije. Kolaž je »inherentno aditiven, kombinatoričen in heterogen«.273 
                                                   
272ROSENBLUM 1973, op. 224, str. 45–75. 
273Prav tam, str. 60.  
SLIKA 6 
Slika 18  Zala Božič, Permutacija, 2016, lesorez, 
700 x 500 / 1000 x 700 mm. 
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Tipografija je točka, kjer se srečata in soočita likovna umetnost in oblikovanje274, dva tako različna 
načina produkcije form.  
V moji grafiki dobi tipografija povsem drugačno funkcijo, kot jo ima v grafičnem oblikovanju. 
Tipografski elemeti so konstitutivni del na matrici, s katero sem skušala transformirati predhodno 
kompozicijo Picassa.  
Gre za uporabo tipografskih elementov kot likovnih znakov, ki so torej v funkciji likovnega jezika.  
Uporaba teh elemetnov je premišljena in likovno osmišljena.  
Grafična matrica ne nastane iz kopiranja. Ni »fotografska« reprodukcija izvirnega umetniškega 
dela, ki že obstaja v drugem mediju, ampak je samo zase samostojno umetniško delo. Izvirno 
umetniško delo je v tem primeru sam grafični odtis.  
Z oblikami, ki so nastajale na matrici, sem sledila ritmu govorice275, ki jo nosi. To pa v »klasičnem 
jeziku« ni nič drugega kot mimesis, ki ni zgolj posnemanje, ampak je »oponašanje pristne likovne 
govorice«.276  
 
                                                   
274Moderni dizajn se je zgodovinsko utemeljil v veliki meri prav na tipografiji, ki jo je standariziral in s to standarizacijo 
usposobil za učinkovito opravljanje »storitvene« dejavnosti znotraj procesa menjave blaga, ljudi  in idej. V nasprotju z 
grafičnim oblikovanjem, ki ima izrazito utilitarno funkcijo, saj zasleduje princip funkcioniranja stvari, je likovna 
umetnost utemeljena na estetski funkciji stvari. Gre torej za dva popolnoma različna načina produkcije form. 
275MIMESIS je  »prvinsko gibanje (rytmos) govorice« (KOMELJ 2007, op. 15, str. 40). 
276Govorica pa je »nosilno izkustvo umetnosti ... Umetnost nas gane prav s svojo govorico in prav zaradi nje se nekaj v 
nas zgane. Vsaka umetnost ima svojo govorico, medtem je tehnika nima« (Prav tam).  
Likovna govorica bistveno določa umetniško formo.  
Slika 19  Matrica lesoreza,  




Kje je tukaj poiesis ? V kreativni oz. ustvarjalni rabi likovnega znaka. 
Prvi princip, ki sem ga vpeljala, je mehanizem kolažiranja, s katerim sem se srečala prav v 
grafičnem ateljeju prof. Branka Suhyja. Kje je tukaj kolaž?  
Pri kolažiranju gre za »naključno srečanje dveh ločenih resničnosti na neobičajni ravni«, je zapisal 
Mar Ernst277 in to ponazoril s srečanjem dveh tako različnih stvari, kot sta »šivalni stroj in dežnik«, 
ki se razlikujeta ne le po tem, da imata drugačno uporabno vrednost, temveč tudi po svoji temeljni 
identiteti. Zraven pa je pripisal: »In vendar se bosta na koncu ljubila.« K temu lahko dodam le: zlila 
se bosta v eno entiteto in totaliteto, v en(otn)ost. 
Kaj se zgodi, ko se na slikovni ploskvi srečata in med seboj soočita »šivalni stroj in dežnik«?  
Soočeni smo z likovno situacijo, ki terja razrešitev. Osnovno vprašanje je, kako iz teh dveh delnih 
realnosti ustvariti celostnost? Kako torej priti do celote, do likovne forme umetnine, ki je neka 
posebna entiteta in totaliteta?  
Osnovni princip kolaža je plastenje. V ospredju pa ni barvno plastenje oz. nalaganje različnih plasti 
barvnega pigmetna na slikovno ploskev, temveč reliefno plastenje, ki je podobno kiparstvu: s 
teksturami in črtami.  
Črte se križajo, oblike se zgoščajo, spreminja se notranja likovna vrednost oblik. Teksture zgoščajo 
notranjo likovno vsebino. Tu so še črke, izrazito individualne, ki potencirajo tisto, čemur pravimo 
umetnikov osebni dotik, ali pa tipske, ki so osnoven element grafičnega oblikovanja. 
                                                   
277Max ERNST, Onstran slikarstva, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do Picassa (ur. Tomaž Brejc), Ljubljana, 1984, 
str. 198.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                 
Slika 20 Skice za lesorez,  




Črke278 so v osnovi verbalni znaki279, kubizem pa jih spremeni v piktoralne (slikovne) znake280. Ko 
vstopijo v likovno polje, vnesejo dinamiko v to polje in ustvarjajo napetosti, ki jih je treba razrešiti. 
Tu so še besede, ki s svojo prezenco povečajo kontradikcije na slikovni površini. Nič ne govorijo, 
nobenih pomenov in smislov ne prinašajo. So objekti, ki s svojo materialno prisotnostjo opozarjajo 
sami nase.  
Na slikovni ploskvi nastane drama, ki terja kreativno in inovativno razrešitev. Zame je bilo ključno 
vprašanje, kaj se zgodi v procesu ustvarjanja večplastne podobe. Zanimal me je končni učinek 
večplastnosti, ki nastane kot sinteza dveh tako različnih interpretacij Picassovih avignonskih 
gospodičen: prva je trdno zasidrana v predmetnem, druga je abstraktna. Z oblikotvornim interesom 
sem opazovala, kaj se je zgodilo pri plastenju plošče na ploščo. Z zgoščanjem likovnih informacij 
nastane nova podoba. Končna podoba mora funkcionirati kot skladna celota. 
Zakaj tako in ne drugače? Sledila sem temeljnim oblikotvornim in podobotvornim principom 
kubizma, predvsem pa njegovi inovaciji v načinu graditve slik.  
Kubizem po Maljeviču »gradi sliko iz črt in najrazličnejših slikarskih tekstur in tako se lahko tudi 
besede in črke soočajo z najrazličnejšimi slikovnimi oblikami«281. To grajenje slik »temelji bolj na 
reliefnem plastenju kot pa na barvi in ga je moč doseči z belo ali črno barvo, ali pa v risbi«282 
Sledila sem temeljnemu principu kolaža, zato sem se odločila za plastenje, prepletanje planov in 
njihovo perfleksijo planov ter ohranitev transparentnosti, tako da se vidi skozi.  
Gre za večplastnost, ki se sklada z mnogoplastnostjo sveta realnosti, ki je predmet moje likovne 
refleksije. Slika po eni strani ohranja predmetno, na drugi pa z refleksijo predmetnega prehaja v 
abstrakcijo. 
                                                   
278 Več o tem glej  Wasilly KANDINSKI, Vprašanje oblike v likovni umetnosti, v: Slikarji o slikarstvu od Cezanna do 
Picassa (ur. Tomaž Brejc), Ljubljana, 1984, str. 140. 
Kandinski je svoj ustvarjalni interes usmeril na obliko, osredotočil se je na ustvarjanje povsem novih oblik, ki jih v naravi 
ni, možne pa so v likovnih produktih. Te oblike so rezultat njegove refleksije o Zakonih narave in njenih kozmičnih 
zakonih. S tem v zvezi je njegova izjava: »Umetnost je zapustila kožo narave, ne pa tudi njenih zakonov« (MUHOVIČ 
2012, op. 5, str. 74). 
279Črke so verbalni znaki, so zvokovni znaki, ki pripadajo verbalnemu jeziku. Kandinsky je likovno kompozicijo, ki jo 
je poimenoval konstrukcija, pojmoval analogno glasbeni konpoziciji. Ključno mu je bilo ujeti notranji zvok stvari in jih 
uskladiti po notranjih zakonih, ki pripadajo likovni kompoziciji.  
280Piktoralni znaki so ikone, indeksi ali simboli. O tem govori peircejevska semiotika (Peirce). Več o tem, kako jih 
beremo v MEINHARDT 2007, op. 25, str. 98–99. 
281MALJEVIČ 1984, op. 214, str. 117. 
282Prav tam, str. 118. 
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Inspiracijo za to sem črpala tudi iz neposrednega estetskega doživetja Kieferjevih umetniških del, 
razstavljenih v Albertini (2016). Ganil me je s svojo pristno govorico, in sicer do te mere, da se je 
v meni nekaj prebudilo.  
V mislih imam njegove večplastne podobe, ki so nastale z uporabo »starih matric« portretov 
pomembnih mislecev nemške zgodovine. Vsak portret je lesorez zase, združeni skupaj v novo 
umetniško formo pa so totaliteta, v kateri ni več pomemben portret, marveč ideja, ki daleč presega 
vidno pojavnost njegovih figur. 
Slika 22 Anselm Kiefer, Wege der weltweisheit: Die 
hermannsschlacht, 1993, lesorez, akril, šelak, 2900 x 2000 mm. 
Slika 21 Zala Božič, Plastenje, 2016, lesorez,  
700 x 500 / 1000 x 700 mm. 
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Pri Kieferju  ne moreš prezreti njegovega temeljnega principa ustvarjanja s teksturo lesa. 
Impresionirale so me teksture, ki nastanejo s kreativno uporabo »starih« plošč, pri čemer je vsak 
odtis enkratno in neponovljivo umetniško delo. Kiefer zavrača princip reproduktibilnosti. Zanj je 
grafika igra spontanosti in refleksije. Prav on je bil tisti, ki me je zapeljal v plastenja. Z njim 
odkrivam odprte možnosti eksperimentiranja z grafiko. 
A moj ustvarjalni interes se tu ni zaustavil. Zanimalo me je, kakšen bo učinek barve na spremembo 
notranje likovne vrednosti oblik. Tiskala sem najprej svetlejše barve oz. svetlejše ploskve, čez 
katere sem polagala temnejše. Ohranila sem transparentnost plastenja, tako da se vidi skozi 
posamezne plasti oz. »layerje«. Hotela sem poudariti ekspresivnost, ki je izražena s črto, da se 
vizualna dramatičnost še poglobi.  
Nastala je nova tekstura in z njo nova risba, ki nosi novo podobo. Torej je nastalo povsem 
samostojno umetniško delo. Treba pa je imeti tudi pogum, da tvegamo korak v neznano in se 
izpostavimo  v oblikovnem tveganju. Gre za »poiesis, ki se izpostavlja v oblikovnem tveganju«283. 
 
  
                                                   
283MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 221. 
79 
 
5.6 Odprte možnosti eksperimentiranja z grafiko 
 
 
Kaj pravzaprav prinese vpeljava večih ravni, več ravni oz. »layerjev«? Slikovno ploskev in podobo 
na njej, ki je prej funkcionirala kot celovita oz. enovita forma, z vpeljavo drugega, tretjega layerja 
in vsake nadaljne ravni začnemo spet razdirati. Podamo se v globino; morda  poglobimo iluzijo 
prostora na dvodimenzionalni slikovni ploskvi, morda nas zanese tudi čez rob – prek meja formata 
v slikovni prostor okoli  slike.  
Učinek presojamo z vidika celote, z vidika en(otn)osti večplastne podobe, ki jo imamo pred seboj, 
ko naredimo prvi oz. »probni« odtis.  
Ko delam matrico, moram konstantno misliti na odtis. Na matrici pustim samo tisto, kar hočem, da 
tam ostane, vse ostalo je treba odstraniti, izločiti. Proces prečiščevanja je nemalokrat zelo boleč, 
posebej tedaj, ko grafika terja radikalno prečiščenje oblik, eliminacijo vsega, kar ni bistveno in 
konstruktivno z vidika ustvarjanja novega, estetskega reda stvari. Za to gre v oblikovni in 
morfološki katarzi. 
Z vidika celote je včasih konstitutivno, da se spodnja in zgornja plast enostavno »križata«, kot če 
damo »roko prek roke«. Spodnja plast proseva skozi zgornjo plast, vendar nobena od plasti ni nič 
izgubila. V drugem primeru je jasno, da je nekaj odveč, in tisto, kar moti, je treba odstraniti.  Končni 
efekt je lahko »čisti nič« in tedaj  moramo začeti znova. 
Takšen je bil grafični odtis, ki je nastal kot eksperiment: iz prekrivanja dveh plošč: matrice, ki nosi 
osnovno risbo Po Picassu, in Violine v E-Molu, ki nosi neko povsem drugo gramatiko. 
Nastala je zanimiva zmešnjava tekstur, ki pa ne deluje kot uravnovešena celota, marveč kot absurd 
in »čisti nered«, čista prezgoščenost likovnih informacij. Kako iz tega kaosa izpeljati notranji 
likovni red? Radikalno bi bilo treba poseči v obe matrici. Odstraniti in izločiti bi bilo treba vse, kar  
je odveč in z vidika celote moteče. Vse je v funkciji celostnosti novonastale podobe. Vendar me to 
ni zapeljalo v ta proces. Ker se nisem odločila za redukcijo na nobeni izmed teh dveh plošč, sem 
pri tem odtisu ostala samo pri eksperimentu, ki pa ga zaenkrat še nisem razvijala naprej. 
V drugem eksperimentu sem matrico s tipografijo, ki nosi mojo lastno likovno interpretacijo 
Avignonskih gospodičen, prekrila z matrico E-Mol. Kakšen je rezultat? 
Z barvnim prekrivanjem oblik so nastale nove teksture, ki vnašajo dinamiko v likovni prostor 
slikovne ploskve. 




Možnost eksperimentiranja in sistematičnega razsikovanja odnosov med obliko, barvo in likovnim 
prostorom je bila zame pomembna izkušnja, ki sem jo pridobila v grafičnem ateljeju prof. Branka 
Suhyja med drugim tudi z vidika razumevanja, kaj grafika pravzaprav je. To je po eni strani trdo in 
resno delo, po drugi strani pa je igra, kontrapunkt med spontanostjo in refleksijo. Grafika te kar 
sama od sebe zapelje v abstrakcijo in stilizacijo oblik. Ponuja ti neskončne možnosti 
eksperimentianja.  
Ta potencial grafike sem najprej odkrila prav pri Munchu, ki me je zapeljal v plastenje barve na 
barvo, v čaroben svet niansiranja barv in vzpostavljanja barvnih odnosov. Pri odtiskovanju sem, 
tako kot Munch, eksperimentirala z uporabo več matric in preverjala njihovo součinkovanje. 
Najbolj me je impresioniral s tem, kako je tretiral velike površine barve naenkrat in pri tem vseskozi 
ohranjal transparentnost.   
Munch je imel izjemno kreativen odnos do grafike in inovativen odnos do lesoreza. Bil je brez 
zavor. Raje kot da bi uporabil novo matrico za vsako barvo, je razrezal svoje plošče in jih nato 
sestavljal kot sestavljanke. Iz osnovne plošče  je z motorno žago izrezal ozadje, tako da je dobil 
Slika 23 Zala Božič, Transformacija Po Picassu, 2016, 




dve plošči – eno za osnovno risbo in drugo za ozadje, ki ju je potem odtisnil kot sestavljenko. Bil 
je tudi eden prvih umetnikov, ki je teksturo lesa uporabil in vkonponiral v grafiko kot nov likovni 
element in z njo še poudaril ekspresivnost svojega izraza.  
Navdušil me je z naknadnim ročnim koloriranjem svojih grafik. Njegove ročno kolorirane grafike 
izgledajo barvite, pa čeprav skoraj brez barve. To tehniko ročnega koloriranja sem uporabljala pred 
vpeljavo novih barvnih matric: kot skico, ki nosi novo likovno zamisel na obstoječ odtis osnovne 
risbe, torej kot hiter barvni eksperiment. 
Pri tem sem zelo uživala; zlasti ker se sklada z mojo akcijsko neposrednostjo. Zatorej ni nič 
čudnega, da me je potegnilo v vrtinec eksperimentiranja, v plastenje barve na barvo in oblike na 





Slika 24 Zala Božič, G-dur – Plastenje, 2016,  lesorez,  




5.7 Grafika z naslovom Moja, sama svoja 
 
Avtoportret je moja intimna »zgodba«284. Vanj so vdelana vsa moja najpristnejša občutenja, ki se 
porajajo, ko sem sama s seboj. Je prostor, kjer se lahko prepustim svojim sanjam in sledim lastnim 
impulzom, ki prihajajo iz moje notranjosti. Končno sem lahko sama svoja in sledim svojim lastnim 
impulzom. Ta spontanost je nov odziv na staro situacijo, na stare vzorce. Je poskus izstopa iz 
nekega avtomatizma, rutine in uklanjanja avtoritetam. Je iskanje poti v svojo lastno ustvarjalno 
svobodo.  
Grafika, ki sem jo naslovila Moja, sama svoja je plod ustvarjalnih iskanj svoje lastne 
ekspresivnosti. Inspiriral me je Matisse.  
Nesmiselno bi bilo zanikati pomen »pomembnih Drugih« v izoblikovanju umetnikove 
individualnosti. Mislim na potrditev lastnih spoznanj s strani teh,  ki je v tem trenutku, ko izstopam 
iz varnega zavetja akademije in vstopam v »proces menjave« (na trgu umetnosti), lahko odločilnega 
pomena. Z njo pridobiš nujno potrebno samozavest, da se suvereno podaš na pot samostojnega 
ustvarjanja. 
Ta grafika je nastala iz potrebe intenzivneje doživeti samo sebe v trenutku, ko stojim na 
življenjskem razpotju in iščem svoj izraz. Prek risbe je spontano prihajalo na dan (v zavest) tisto, 
kar se skriva in dogaja v najglobljih plasteh moje osebnosti.  
Skozi proces ustvarjanja se je podoba čistila spontano in v trenutku nastajanja. Ustvarjalnost je 
namreč zame proces, ki ni vezan na cilj, temveč na interakcijo, na razmerja med kompozicijskimi 
elementi, ki se soočajo znotraj zamejenega formata slikovne ploskve. V likovnem prostoru slikovne 
ploskve ustvarjalne sile krožijo, se srečujejo med seboj, se dotikajo, stikajo in tkejo nove strukture. 
Nastaja neka nova realnost, ki je zavezana estetskemu redu stvari. 
                                                   
284Vendar je daleč stran od literarnega duha.  
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Risba ni bila prenesena na matrico, ampak je bila ustvarjena na njej. Delala sem jo spontano. 
Nastajala je hipno, impulzivno. Prepustila sem se intuiciji. 
Matrica je slikovna ploskev, v kateri se odslikava vse, kar se dogaja v moji notranjosti. Risba na 
matrici je nastala hipno in spontano. Prepustila se je intuiciji. Z odločno potezo roke sem zarezala 
v les. Z medialno linijo sem začrtala figuralni lik285, ki ima jasne konture.  
Kaj pa ozadje okrog figure? Ozadje je praviloma nepomemben prostor, vendar se na koncu izkaže, 
da je likovno enako pomembno kot figura. Ko začneš risati figuro, se moraš najprej vprašati o 
prostoru okrog figure. Pri oblikovanju figure in ozadja v praksi ne velja neko splošno pravilo. 
Bistveno pa je, da se figura razlikuje  od ozadja. Po principu diferenc oz. po principu kontrasta se 
izloči iz ozadja, tako da postane enovita celota. Odnos: figura–ozadje je ključno vprašanje 
likovnega prostora v grafiki. 
                                                   
285Figuralni lik je omejen, razločen, koherenten oz. zaprt, strukturiran ali organiziran, tako da postane enovita celota. 
Zakon forme nam nalaga, da je treba izhajati iz celote, ne iz delov oz. elementov. V stukturi lika celota nadvlada nad deli 
te celote. Kvaliteta pojavne celote je superiorna. v odnosu na dele te celote. (BUTINA 1997, op. 19, str. 68) Figura mora 
biti bolj diferenciran del vidnega polja, manj diferenciran del je ozadje. Figure postanejo enostavnejši, bolj simetrični in 
pravilnejši deli vidnega polja.  
SLIKA 7 
Slika 25 Proces - Med delom na matrici,  




Že v procesu skiciranja so se mi ves čas v ozadje vrisujejo tulipani in tudi na matrici se jim ne 
morem odreči. Prezentirajo moj notranji svet, vse podzavestne in predzavestne plasti moje 
osebnosti in nosijo močan emocionalni naboj. Pletejo gosto mrežo, v katero sem ujeta, nosijo moje 
mladostne sanje. Hkrati pa tvorijo teksture, ki niso le element dekoracije, marveč imajo funkcijo 
prostorske modifikacije. Z njimi se ustvarja razčlenjenost likovnega prostora slikovne ploskve. 
Problem odnosa med figuro in ozadjem286 postane očiten, ko naredim »probni odtis«. 
Čeprav je figura morfološko in oblikovno že prečiščena, ozadje s svojo detajlnostjo 
odvzema pozornost figuri.  
Ker hočem doseči usklajen odnos med firuro in ozadjem, iščem oblikovno rešitev. Morda bo 
vpeljava barve to razmerje uravnotežila. Tudi barva je oblika in vpliva na spremembo notranje 
likovne vsebine oblik. Je pomemben dejavnik členitve likovnega prostora. S svojo oblikovno močjo 
bo vnesla novo dinamiko v razmerje med figuralnim likom in ozadjem. 
                                                   
286Razlikovanje med figuro in ozadjem je bistvenega pomena v zaznavanju. Figura in ozadje sta dve različni entiteti in 
totaliteti. »Figura ima obliko, obris in organizacijo«, ozadje pa je praviloma amorfno, nedoločeno, nekakšno neorgansko 
razprostiranje. Dejavnike, ki vplivajo na organizacijo vidnega polja v ločene in avtonomne enote, je preučevala Gestalt 
psihologija. Rezultat so Gestalt zakoni. (Prav tam, str. 67–68) 
SLIKA 9 
Slika 26 Zala Božič, Moja, sama svoja, 2016, 




Najprej odtisnem eno samo barvo prek celotne kompozicije. S tem odtisom se začne razčlenjevanje 
likovnega prostora z barvo.  
Prva je rdeča287 zaradi energije, ki je nosi, vendar se zdi, da figura z njo izgubi na svoji likovni 
vrednosti. Zato naredim še »probni odtis« z drugo barvo, ki je manj intenzivna in s svojo 
umirjenostjo  spremeni  notranji pomen figure. 
 
                                                   
287Zakaj rdeča? Barve so element čutnosti in emocionalnosti. Rdeča ima posebno mesto v intenziviranju senzibilnosti.  
Gre za psihološki učinek barve. 
SLIKA 10 
SLIKA 11 
Slika 27 Barvni eksperiment, Zala Božič, Moja, sama svoja, 2016, 
lesorez, 700 x 500 / 1000 x 700 mm. 
Slika 28 Zala Božič, Moja, sama svoja, 2016, lesorez,  
700 x 500 / 1000 x 700 mm. 
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Skozi eksperiment se razjasnjuje končna podoba. Eksperiment je orodje, s katerim ražčiščujemo 
dvom. Odtisi so študija. Preverja se odnos med barvo, obliko in prostorom ter med obliko in 
vsebino. Sistematično se išče oblikotvorne rešitve, ki bodo privedle do končne podobe. 
Odločim za vpeljavo dodatne barve in naredim dvobarvni odtis. Gre za simultani kontrast rdeče in 
zelene barve. Morda bo umirjena zelena poenotila ozadje in rdeča v ospredju izpostavila figuro. S 
tem vmesnim odtisom se začne razčlenjevanje likovnega prostora z barvnimi ploskvami.  
A premočan kontrast linij oblik na zelenem ozadju ni v skladu z mojo likovno zamislijo. V procesu 
likovne artikulacije se je proces »prečiščevanja« ideje nadaljeval na morfološki in oblikovni ravni. 
Postavi se vprašanje, ali so tulipani v ozadju potrebni za intenziviranje emocionalnega naboja. S 
fokusom na simplifikacijo oblik nastane nov avtoportret, ki sloni na  barvi288. 
Ozadje je končno izčiščeno. Kaj mi je prinesel barvni kontrast: rdeča – zelena? Zakaj rdeča in 
zelena? Zato ker je rdeča barva življenjske energije in skritih strasti, spontanosti in impulzivnosti, 
kar se sklada z mojim temperamentom. Zelena pa nosi v sebi mojo drugo plat, ki je razmišljujoča 
in umirjena. Pa vendar me ta podoba ne zadovolji. 
Nastajanje tega dela je povezano »z notranjim dvomom«, ki se nanaša na oblikotvornost in 
formotvornost289 in tudi na razmerje med obliko in barvo. Kako uravnotežiti ta odnos in doseči 
sinergijo med tema dvema elementoma likovne kompozicije?  
Hotela sem doseči »harmoničen odnos«, skladnost med obliko in barvo. Vendar to razmerje ni 
vnaprej določeno in dano enkrat za vselej, nikakor ni statično, temveč je izrazito dinamično. Na 
tem mestu gre za vprašanje, kateri od teh dveh temeljnih likovnih prvin v končni konsekvenci 
pripada primarno mesto v členitvi likovnega prostora slikovne ploskve. 
Prvi dejavnik členitve likovnega prostora slikovne ploskve je bila oblika. Grafično risbo sem 
zasnovala na linearni ekspresiji, ki mi je blizu zaradi moje akcijske neposrednosti. Z ekspresivno 
                                                   
288Moderen portret sloni na barvi. O tem je pisal Vincent VAN GOGH (1853–1890), Pisma, v: Slikarji o slikarstvu od 
Cezanna do Picassa od Cezanna do Picassa (ur. Tomž Brejc), Ljubljana, 1984, str. 31. 
289O notranjem formalnem dvomu, ki se bistveno razlikuje od zunanjega, eksternega dvoma, glej več v Emerik 
BERNARD, Forma uslužna dvomu, v: Umetnost in forma (ur. Jožef Muhovič in Stefan Majertschak), Ljubljana, 2007, 
str. 67–85. 
SLIKA 12 
Slika 29 Črno-bel odtis ob barvnem odtisu,  
Zala Božič, lesorez z naslovom Moja, sama svoja, 2016,  
700 x 500 / 1000 x 700 mm. 
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linijo, ki se bolj neposredno obrača na čute. A moj čustven odnos do sveta je terjal vpeljavo barve, 
ki lahko bolj kot linija artikulira tisto, kar se dogaja v mojem odnosu do drugih in do same sebe. 
Eksperiment je  učinkovito orodje, s katerim sem končno razrešila dilemo v odnosu med barvo in 
obliko in likovnim prostorom slikovne ploskve.   
Z njim sem preizkušala učinek barve kot likovnega elementa na celoto likovne kompozicije. Oblike 
so tiste, ki nosijo informacije. Barva je tista, ki v grafiko vnaša element čutnosti in emocionalnosti. 
Poudarek je bil na jasnosti oblik; barva tukaj ni v funkciji pojasnjevanja. 
Moj kognitivni sklep je: ker so oblike na matrici že jasne, ni nujno, da barva sledi obliki. Pomembni 
sta harmonija in uravnoteženost kompozicijskih elementov.  
Tukaj gre za ustvarjalno uporabo spoznanj, do katerih je prišel Matisse. Vendar nikakor ni bilo 
enostavno to spoznanje spremeniti v svoj »notranji odnos«. Eno je namreč stvari razumeti, nekaj 
čisto drugega pa je, ko jih internaliziramo, v piercejevskem smislu, da »njegove misli ... postanejo 
moje misli«290. Končno gre za to, da jih interioriziramo oz. vdelamo v globlje plasti svoje osebnosti, 
kajti le tako bo naše ustvarjanje lahko pristno oz. avtentično.  
Končni rezultat te pristne umetniške izkušnje v ustvarjanju umetniškega dela je obrat mojega 
pojmovanja slike, ki se je iz »albertijevskega okna v predmetni svet«291 spremenila »L'ecran«292, 
na katerem se odslikujejo moje notranje življenje, čutnost in emocionalnost.  
                                                   
290Parafrazirano po Charles Sanders Peirce. Več o tem, kako jih beremo v MEINHARDT 2007, op. 25, str. 98–99. 
291MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 152. 
292ZASLON (L'ecran) je po Muhoviču oblivni algoritem za artikulacijo globine prostora in volumnov. Globina prostora 
nastane na kontrastu toplo-hladne barve (svetlo-temne barve,). Barvne ploskve se prekrivajo in začnejo se obnašati kot 
prekrivajoči se prostorski plani (»layerji«), nanizani drug na drugega po naslednjem principu: svetlo ploskev naprej 
SLIKA 13 
Slika 30 Zala Božič, Moja, sama svoja, 2016, barvni lesorez  
ob Zala Božič, Moja, Sama svoja II., 2016, barvni lesorez, 
700 x 500 / 1000 x 700 mm. 
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Z avtoportretom se razgalim in se izpostavim s celotno svojo osebnostjo. Stopim pred publiko in 
čakam na njen odziv.  
  
                                                   
potiska temna, temno pa nazaj odriva svetla. To nas vodi v ritmično potovanje v globino prostora in nazaj (MUHOVIČ 
2012, op. 5, str. 268). 
Gre za »gramatiko barvnih ekranov«, ki označuje tiste oblikovne postopke, ki so vezani na modulacijo, medtem ko 
»gramatika svetlostnih ekranov« temelji na modulaciji, saj je vezana na likovno prvino »svetlo–temno«. O »gramatiki  
barvnih ekranov« glej več, Prav tam, str. 268–271. 
Slika 31 Zala Božič, Moja, sama svoja, 2016, lesorez,  




6 Sklepne besede 
V pričujočem magistrskem delu gre v bistvu za »avtotematizacijo ustvarjalnega ozadja«293, saj je 
na prvem mestu sam proces ustvarjanja grafik izrazito materialen, snoven in čutno-konkreten, 
hkrati pa intenzivno duhoven proces, ki sloni na kompleksnem likovnem mišljenju in zahteva prav 
posebno grafično mišljenje.  
Končni rezultat tega procesa je grafični list, ki je artefakt294. Poudarek pričujočega je na čutnosti in 
materijalnosti artefaktov, na čutnosti in nazornosti materije, na prezenci. Grafični listi, s katerimi 
se izpostavljam, so sinteza vseh procesov, v katerih sem delala.   
Grafični list kot končni rezultat tega procesa je original in ne reprodukcija. Bistvo grafike ni niti v 
reproduktibilnosti niti v reproduktibilnosti. Grafika nosi kvalitete, zaradi katerih jih je vredno 
večkrat odtisniti. Grafika je »z duhom in-formirana materija« in »materializacija umetnikovega 
duha«295. Spoj čutno-nazorne materije in likovne (za)misli se dogaja prav na matrici in zato je 
trditev, da je matrica jedro grafike, povsem smiselna. 
Ključno vprašanje pričujočega dela je bilo, kako priti do prezence. Mesto prezence je v grafiki 
matrica, tam se je dogajala drama mojega individualnega artikulacijskega procesa. V katerem je 
šlo za povezovanje duhovnih procesov z materialnostjo. Pri tem, kar sem delala, je šlo je za iskanje 
prepričljive prezence in za »ponovno formuliranje pomenov v prezenco«296. Temeljna matrica  za 
oblikovanje estetskega polja in estetskega odnosa je bila »estetska diferenca« 297 . Originalna 
umetniška grafika je artefakt in kot taka je zavezana »estetski diferenci«, ki je temeljna matrica 
umetnosti in umetniškosti. 
Grafika je umetnost risbe, vendar sem v grafičnem ateljeju prof. Branka Suhyja dokončno spoznala, 
da ni dovolj »znati risati«, marveč je treba »znati tudi slikati«. Gre za uporabo klasičnih slikarskih 
spoznanj »v iskanju konstruktivnih alternativnih možnosti in artikulacijo novih možnosti« 298.  
Čeprav grafik dejansko ne ustvarjamo z barvo, ampak s konstrukcijo oblik na matrici, je barva 
ključen element dinamike v grafiki. Barvi sem zato posvetila posebno pozornost. Ključno vprašanje 
                                                   
293Jožef MUHOVIČ, Fenomen Forma, v: Umetnost in forma (ur. Jožef Muhovič in Stefan Majertschak), Ljubljana, 2007, 
str. 263.   
Sintagmo »avtotematizacija ustvarjalnega ozadja« je Muhovič uporabil za oznako produkcijskega arhetipa postmoderne 
umetnosti, za katero je značilno, da se medij, ustvarjalni proces, zgodovina, teorija, socialni in politični kontekst itn. 
nenadoma dvignejo iz svoje anonimnosti. Torej v smislu, da »ozadje  samo zahteva, da njegova prezrta ustvarjalnost 
pride v forme« To sintagmo sem uporabila zato, da bi izpostavila sam proces produkcije, ki je v grafiki dolgotrajen 
proces. Poudarek v tem delu je na procesualnosti grafike ter na oblikotvornem in formotvornem procesu  Končni cilj  je  
priti do artefakta, torej do originalnega grafičnega lista. Vztrajam pri artefaktni formi. Poudarek pričujočega dela je na 
čutnosti in materialnosti artefaktov. 
294 Artefakt v likovni ustvarjalnosti: Materialno eksistirajoč rezultat likovne artikulacije, ki nosi likovni izraz in 
informacijo. 
295MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 262. 
296MUHOVIČ 2007, op. 25, str. 247.  
297To je enotnost in hkrati razhajanje med tistim, kar kaže materialna eksistenca slike, in tem, kar nam slika »daje videti« 
(MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 15). Kako premostiti »vrzel«, ki zeva med prezenco in esenco, kako vzpostaviti magnetizem 
med tema dvema poloma skrajne napetosti, kako doseći e(not)nost med obliko in vsebino, je bil temeljni problem likovne 
artikulacije. 
298MUHOVIČ 2000, op. 2, str. 116. 
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je bilo, ali naj barva sledi obliki, in moj kognitivni sklep je bil, da ni nujno, da sledi obliki, posebej 
ne tedaj, ko so oblike že jasne. 
Glavni likovni artikulus v grafiki je linija. Zame je značilna linearna ekspresija, ki je zasnovana na 
ekspresivni liniji. Zato ni čudno, da sem se odločila za lesorez, ki takšno linijo spodbuja in 
potencira. Les je aktiven material, ki nudi roki intenziven odpor in s svojimi čutnimi lastnostmi 
pomembno vpliva  na realizacijo grafične risbe in določa naravo te risbe. Ker sem se odločila, da 
da bom delala v lesorezu, sem morala premisliti o možnostih in limitacijah, ki jih nudi lesorez. 
Grafična risba nastaja na matrici in nikjer drugje. Grafik ne ustvarjamo neposredno, marveč 
posredno, prek matrice, ki zahteva osredotočenost na tisto, kar delamo. Nič ne smem prehitevati. 
Vseskozi se moram zavedati ireverzibilnosti procesa, kajti kar je enkrat zarezano v les, tega ni več 
mogoče povrniti.  
Proces produkcije grafik zaznamuje na eni strani trdo in težko delo z materialom, po drugi strani 
pa je naporen miselni proces. V grafiki je nujna sinergija med »duhom« in  »materijo«, gre za 
neprestano povezovanje duhovnih procesov z materialnostjo. 
Treba je znati delati z likovnim materialom in skozi celoten proces je treba misliti v materialu. Za 
grafiko je skozi celoten proces nujna koncentrirana misel na odtis. Že v fazi oblikovanja likovne 
zamisli je treba misliti v materialu. 
Grafika predpostavlja likovno pojmovno mišljenje, zahteva pa specifično grafično mišljenje. 
Konstruktivno mišljenje je pogoj za kreativno konstrukcijo oblik na matrici. A grafika terja tudi 
kreativno mišljenje, ki presega zgolj razumsko spoznanje. Za razrešitev dilem je prav tako kot 
razum pomembna intuicija oz. ustvarjalna domišljija. Za grafično risbo je značilna dvojnost: med 
spontanostjo in refleksijo, med konstrukcijo in kontemplacijo.  
Grafika me je dejansko zapeljala v abstrakcijo. Ključen je bil postopek likovne abstrakcije. Najprej 
analiza, šele potem sinteza, povezovanje elementov in sestavljanje v celoto. Poudarek je na 
razčlenitvi oz. diverzifikaciji, razčlenitvi likovnega prostora slikovne ploskve. Zame je bilo 
temeljno vprašanje, kako razviti likovno situacijo na slikovni ploskvi matrice, torej vprašanje 
razčlenitve likovnega prostora slikovne ploskve.  
Pri tem sem se naslonila na Picassa in predvsem na njegove Avignonske  gospodične. Zanimalo 
me je zlasti vprašanje, kako je (z obliko) »delil« likovni prostor, nato pa sem z vidika likovne 
kompozicije skušala odgovoriti na vprašanje, kako on povezuje kompozicijske elemente v prostoru. 
Šla sem po poti, po kateri je šel Picasso, z razdiranjem podobe na likovne sestavine, z 
preizpraševanjem medsebojnih odnosov med njimi, da bi jih lahko spet sestavila v celoto likovne 
forme. Analiziranje je bilo hkrati že proces koncipiranja, likovnega zamišljanja nečesa novega.   
Dejstvo je, da je treba znati umetnine najprej brati. Brez tega ni pristnega umetniškega doživetja. 
Pristno umetniško doživetje je podobno kot njegovo ustvarjanje – je proces. 
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Srečanje s Pablom Picassom »na štiri oči« mi ni bilo dano avtomatično. Pristno doživeti Picassa je 
terjalo pripravo in »čistost« duha. Predpogoj je katarza oz. »očiščenje duha«. Slednje terja izstop 
iz vsakdanje realnosti in vživljanje v svet umetnosti, kjer veljajo neki drugi zakoni in principi. Pri 
meni je dejansko šlo za »simpatetično dejanje«, katerega ključni besedi sta, če parafraziram 
Muhoviča, »ponižnost in čudenje«. Šlo je za predanost duhovnemu objektu Pabla Picassa. 
Pristno umetniško doživetje je predpogoj za pristno umetniško ustvarjanje. Gre »za izpostavitev 
alternativam, da bi lahko artikulirali izvirno poetiko«299. Treba je znati ustvarjalno uporabljati 
likovne znake. Pri tem odločilno posreduje likovno pojmovno mišljenje, saj so prav likovni pojmi300 
posrednik med vsebino in likovnimi materiali. 
V moji likovni reinterpretaciji Avignonskih gospodičen je šlo za repeticijo  v pravem pomenu te 
besede, to je ponavljanje motiva in oblikotvornih postopkov in kompozicijskih principov, ki 
zanikuje princip reproduktibilnosti. Mislim na repeticijo, o kateri govori Deleuze in kakor govori 
Deleuze: »Repeticija je pogoj novosti« in novost se zapisuje v deleuzejansko razumljeno večnost. 
Zakaj repeticija Avignonskih gospodičen? Zato ker je njena prevratna morfologija še vedno 
aktualna. Moment nastajanja »nečesa novega«, tistega, kar se zapisuje v večnost, je (po Deleuze) 
prav v tem, da delo preseže zgodovinski kontekst.  
V zgodovini sledimo neprekinjenemu procesu nastajanja nečesa novega. Repeticija je ultimativni 
način nastajanja nečesa »resnično novega«. Tudi jaz sem se ujela v ta proces. Ujela sem se »v 
repeticijsko zanko, v kateri je linearni napredek (v umetnosti) suspendiran«301.  
V umetnosti pravzaprav  ni revolucionarnih preskokov. Tudi tedaj ko pride do diskontinuitete in 
govorimo o  prelomih, kakršna sta denimo modernizem v umetnosti ali pa postmodernizem, se vse 
to dogaja v odnosu do tradicije. 
Umetnost stoji in pade na svojem odnosu do tradicije. Za umetnost je ključen odnos do  primarne 
tradicije. Tradicije v umetnosti se rojevajo vsak dan znova in vsaka »novost« se zapiše v ta 
infinitiven proces. Zapiše se v  deleuzejansko razumljeno večnost /infinity/. 
Poznavanje tradicije je končna pot za dosego lastne ustvarjalne svobode. Zato je logično, da je bil 
ključna sestavina mojega ateljejskega dela prav sistematičen študij modernizma.  Poudarek je bil 
na kubizmu in inovacijah, ki jih je ta vnesel v moderno umetnost.  Ena ključnih inovacij je kolaž. 
Bistvo kubističnega kolaža je prav »razdiranje lepe resničnosti«302. 
Z mehanizmom kolažiranja sem se prvič zares srečala šele v grafičnem ateljeju prof. B. Suhyja.  
Kreativno sem ga skušala uporabiti prav pri transformaciji Avignonskih gospodičen, kjer je glavni 
poudarek  na tipologiji in njeni vlogi v kolažu. Pri tem gre za uporabo tipografije v funkciji 
likovnega jezika in v nasprotju z logiko grafičnega oblikovanja. Tako kot pri uporabi barve v grafiki 
                                                   
299Po MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 217. 
300Več glej v ŽIŽEK 2004, op. 24, str. 25. 
301Prav tam.  
302MUHOVIČ 2012, op. 5, str. 75. 
92  
 
z naslovom Moja, sama svoja je šlo tudi pri tranformaciji Picassa za potenciranje  ploskovitosti na 
dvodimenzionalni slikovni ploskvi. 
Temeljni problemi so bili povezani s perfleksijo planov. Bolj ko sem raziskovala (reliefna in 
barvna) plastenja, več ko sem eksperimentirala v grafiki in z grafiko, več vprašanj se je odprlo. 
Vstopila sem v »neodkrit kontinent, odprlo se je vesolje«.  A to je stvar že neke druge »zgodbe«.   
Končni namen mojega dela je iskanje svojega lastnega likovnega izraza, v katerem  bi suvereno 
ustvarjala grafike. Zato sem v zadnjem delu skušala kar se da natančno opredeliti svoja lastna 
likovna sredstva, in sicer na vseh treh ravneh: na ravni oblikotvornosti in morfologije, na ravni 
tehnike oz. temeljnega odnosa do likovnega materiala in tudi na ravni konceptualizacije oz. 
temeljnega odnosa do sveta. V iskanju likovnega izraza ima ključno vlogo eksperiment, ki se sklada 
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